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Häufig wird die Frage gestellt und verschieden beantwc^rtet, 
in welcher Hinsicht die Musik durch Beethoven gefördert wur- 
den ist. Diese Tatsache gibt uns das Recht, die Untersuch tui^, 
welche uns beschäftigen soll, nicht weiter als bis zum Anfang 
des 19. Jahrhunderts zu erstrecken. Wir machen nicht will- 
kürlich vor der runden Jahreszahl 1800 Halt, wir folgen viel- 
mehr einer Anweisung, welche die darzustellende Sache seihst 
an die Hand gibt, wenn wir diejenigen Anschauungen nhtr 
Musik vorüberziehen lassen, unter deren Obwalten es die Musik 
in deutschen Landen zu jener neuzeitlichen Blüte gebracht hat, 
welche für unser Urteil jetzt als die klassische Periode ab- 
geschlossen vorliegt. Nach Beethoven ist die Musik eine andcire 
wie vorher. Ja eben durch ihn ist sie anders geworden. Zwei 
Beurteiler auf so verschiedenem Standpunkte wie Nietzsche 
und W. H. Riehl treffen hierin zusammen, dass sie an Beethoven 
einen Januskopf finden. Riehl unterscheidet in den Ton werken 
kühnlich „die beiden Beethoven", den alten und den neueUj 
einen, der das bisher Erreichte zusammenfasst, und einen, iler 
neue Bahnen eröffnet. Nietzsche folgert aus eben dieser 
Doppelseitigkeit, dass Beethovens Kunst wie allen Übergangs- 
erscheinungen die Gefahr der Vergänglichkeit drohe. IMese 
Folgerung bleibe dahingestellt. Genug, dass Beethovens epoche- 
machende Bedeutung für die Musikgeschichte anerkannt wird. 
Nicht einen Epigonen der Meister des 18. Jahrhunderts ^ßlien 
wir in ihm, der den sinkenden Glanz einer ihrem Endi* zu- 
neigenden Periode bezeugte: durch ihn wird die Musik seiner 
Vorgänger gekrönt. Er bedeutet, wenigstens von der vorher- 
gehenden Zeit aus gesehen, einen Gipfel in der Geschichte 
seiner Kunst, die er bereichert, vertieft hat. Man dürfte sagen , 
er hat sie verinnerlicht^ hat ihre Beziehungen zum Gefilhls- 

1* 
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leben unmittelbarer aufgespürt, reichhaltiger erschlossen und 
so seine Kunst hinsichtlich ihrer Gegenstände und ihrer Aus- 
drucksmittel bereichert. 

Seine Bedeutung legt es nahe, der Frage nach Gegen- 
stand und Wirkung der Tonkunst eine besondere Beziehung 
aTir*h auf ihn zu geben: Was sollte oder konnte nach Beethovens 
Ansicht in Musik gesetzt werden? Beethoven persönlich fand 
keine Veranlassung, hierüber eine Theorie zu bilden. Dem- 
nach war er sich hinsichtlich dieser Frage keines Gegensatzes 
zu seiner Zeit und ihrem nicht ohne Tradition erwachsenen 
Geschmack bewusst. Die herrschende Meinung über Gegen- 
stände und Zwecke der Musik hatte auch für seine Privat- 
aiisi^^hten Raum. Sie konnten sich auf solchem Hintergrunde 
bewogen und auswirken, jedoch mehr genial-instinktiv, als be- 
wusst and reflektierend. Denn er ist auf seinem Gebiete ein 
Mann der Praxis, nicht der Theorie. 

Was ein so namhafter Tonsetzer über seine Kunst dachte 
und an Gedanken seiner Zeit über Musik in sich aufgenommen 
hatte, darf auch überall auf Beachtung rechnen, wo über das 
Wesen der Musik überhaupt verhandelt wird. Auch heute 
wird mehr als eine Meinung über das Wesen der Musik laut. 
7j\yav die prinzipielle Frage der Musikästhetik, einst zur Er- 
öffnung einer neuen Stilgattung musikalischer Werke in den 
Vordergrund der Diskussion gerückt, ist nunmehr von der 
Oberfläche unseres musikalischen Lebens zurückgetreten, seitdem 
sich die unter dem Namen Programmusik zusammengefasste 
Eichtnng in unseren Konzerten durchgesetzt hat. Auch diese 
Richtung will der Musik neue Gegenstände und Ausdrucks- 
niittel zuführen. Der Frage: Was soll oder kann Musik dar- 
stellen? kann sich daher kein teilnehmender Konzertbesucher 
entziehen. 

So haben die Erörterungen der von Beethoven abge- 
schlossenen Periode über die Gegenstände, für deren Dar- 
stellung Musik zuständig sei, Interesse für den Freund der 
klassischen Meister, wie für den Verehrer der ausgesprochen 
modernen Tonwerke, wie endlich für eine objektive vergleichende 
Betrachtung der ästhetischen Bestrebungen, ihrer Geschichte 
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und ihrer Erfolge. Was uns von jenen Erörterungen vorliegt, 
sind nicht Anläufe, eine ästhetische Theorie unter das Publikum 
zu bringen, sondern — wie sich zeigen wird — gelegent- 
liche Ermittelungen und Versuche, aus dem vorhandenen 
musikalischen Bewusstsein Grundsätze zu erheben, die auf 
keine Anzweifelung rechneten. Je weniger sie nun den Ein- 
druck des Tendenziösen machen, desto mehr Verlass ist auf 
sie, dass sie wirklich nur die Ansicht ihrer Zeit widerspiegeln 
wollen, und dass ihnen diese Absicht auch einigermassen ge- 
lingt. Dadurch steigen sie aber an Wert auch für die prin- 
zipielle Abwägung der Frage, was die Musik darstellen soll. 
Denn sie enthalten dann das Votum einer ganzen Zeit, und 
zwar einer nicht inkompetenten Zeit, und an solchem Gut- 
achten werden wir nicht vorübergehen dürfen, wenn wir unsere 
eigene Meinung bilden wollen. 

Wenn also auf diese alten Erörterungen zurückgegriffen 
wird, so möge der Versuch nicht wie eine amplifikatorische 
Belastung der Instanzen aussehen, mit deren Hilfe die Gegen- 
wart an einer Entscheidung jener prinzipiellen Frage arbeitet. 
Von einem Einblick in den historischen Fluss, in welchem 
diese Frage begriffen ist, erwarten wir vielmehr Aufklärungen 
und Anhaltspunkte, die uns für unsere eigene Stellungnahme 
zu jener Frage von Nutzen sein werden. 

Bis zu Beethoven wollen wir diesen geschichtlichen Ab- 
lauf verfolgen. Denn eben bis dahin stehen wir ihm objektiv 
gegenüber. Das wird von hier ab anders. Er selber schon 
ist der umstrittene, und was nach ihm kam, steht uns vollends 
noch zu nahe, da werden wir selbst Partei, und ein und die- 
selbe Erscheinung findet, verschiedene Auslegungen. Beethoven 
hat aber auch unleugbar der Musik seinen Stempel aufgedrückt. 
Man sieht es ihr an, dass sie ihn erlebt hat. Das musste auch 
auf die Grundanschauungen von ihrem Wesen zurückwirken. 
Auch aus diesem Grunde empfiehlt es sich, die Erörterungen 
bis zu seinem Auftreten als einen abgeschlossenen Verlauf zu 
nehmen. 

Unter diesen Erörterungen beschäftigt uns zunächst, was die 
norddeutsch-protestantische Schule zu sagen hatte. Auf 
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einem doppelten Wege gelangten ihre Gedanken an Beethoven: 
durch Neefe, ihren Anhänger, und durch die süddeutsch-katho- 
lische Schule. Die norddeutsch-protestantische Schule hat es 
zu Ausehen in der Folgezeit und zu weitreichendem Einfluss 
gebracht durch C. Ph. E. Bach, den gewandten und vielseitig 
gebildeten ^Sohn seines Vaters". Welchen Einfluss Mozart 
und Haydn dem Sohne Bachs für ihr eigenes Wirken zu- 
schrieben, lesen wir z. B. in Langhans, Geschichte der 
Musik II, S. 120 f. Beide heben hervor, dass sie ihm ver- 
pflidilet sind. Doch wohl verpflichtet nur für das, was man 
zum Komponieren lernen kann; und das ist — jedenfalls nicht 
alles. Lehrhaft nun ist Ph. E. Bach nicht nur gelegentlich 
in seinen Musikwerken, er dozierte auch eigens, in dem „Ver- 
such über die wahre Art das Klavier zu spielen". Man kann 
uii^ht sagen, dass, trotz der wiederholten Neuauflagen dieses 
Werkes, seine Ausdrucksweise immer glücklich und hinreichend 
deutlich ist. Bach scheint an vielen Stellen zu schreiben, um 
t^ich selber über die behandelten Fragen Klarheit zu ver- 
schfitfen ; und einige uns ganz geläufige Worte der deutschen 
Spraclie scheinen für ihn — vielleicht aber für seine ganze 
Zeit — nicht den Sinn zu haben, den wir mit ihnen verbinden. 
Diese Einschränkungen im Auge, können wir unsere Er- 
mittelungen an seinem Buche beginnen. (Benützt wird der 
1. Band in einer Ausgabe von 1787, der 2. „vom Accom- 
pagneuient und der freyen Fantasie", aus dem Jahr 1780). 
In gelegentlichen Bemerkungen wird die Bedeutung einzelner 
musikalischer Inventarstücke rücksichtlich des psychischen Ein- 
drucks, den sie hervorrufen, gestreift: S. 51: „Die Triller be- 
leben den Gesang und sind also unentbehrlich." n 171 über 
das unisono: „Man stelle sich vor: Ein Komponist arbeitet ein 
Stück mit vielem Fleiss aus, er verschwendet gleichsam dabey 
alle melodischen und harmonischen Künste, welche er auf das 
reizendste zusammen verbindet. Nunmehr glaubt er, dass es 
Zeit sey, die Aufmerksamkeit seiner Hörer durch einen neuen 
Gegenstand zu ermuntern; er suchet zu dem Ende mit einer 
Art von Begeisterung einen Gedanken auf; die Pracht und das 
Erhabene dieses Gedanken soll hervorragen und empfunden 
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werden. Er entsaget dahero gleichsam auf einige Zeit den 
Schönheiten der Harmonie: sein Gedanke soll einstimmig bleiben." 
Viele ünisonostellen Beethovens geben die Beispiele zu dieser 
allgemeinen Darlegung, und sie ist der Kommentar für diese 
Stellen. Zu bemerken ist nur, dass „Gedanke" bei Ph. E. Bach 
etwa bedeutet: eine Folge von Noten, die für sich genommen 
betrachtet werden kann» „Der Gedanke kann forte oder piano 
sein" S. 93. So muss aber der Gedanke auch einen einheit- 
lichen Inhalt ausdrücken. Doch findet sich keine Stelle, an 
der Bach das Bedürfnis gekommen wäre, auch dies Moment 
hervorzuheben. 11 182 über den Orgelpunkt j „Die Harmonie 
darüber ist oft auch ohne den aushaltenden Bass vollständig, 
doch giebet ihr der letztre alsdann die gehörige Gravität." 
Verstehen wir unter dieser die würdevolle, imposante Haltung 
und Bewegung, so geben uns das Rheingold und das Brahmssche 
Requiem Belege für diese Beobachtung Bachs. II 212: „man 
hat bei allen Vorschlägen das Schmeichelnde zum Endzweck." 
Überblicken wir die Prädikate : belebt, prächtig, Gravität, 
schmeichelnd, so sehen wir schon, wie es Bach meint. Die 
musikalischen Wahrnehmungen des Ohrs sollen nicht bestimmte 
Vorstellungen einzelner Dinge geben, sondern Eindrücke er- 
zeugen, von welchen diese Vorstellungen allgemein begleitet 
werden. Aber mit einer bestimmten Vorstellung sind in der 
Regel mehrere dieser allgemeinen Eindrücke verbunden, und 
ein und derselbe Eindruck kann durch sehr verschiedene Dinge 
hervorgerufen wei-den. Für Bach spricht somit die Musik 
zum Gefühl des Menschen, und zu dieser Beobachtung ist die 
Forderung nur ein notwendiges Korrelat, dass sie auch aus 
dem Gefühl kommen muss. Über diese Seite des musikalischen 
Austausches findet sich natürlich mehr in einem Buche, das 
den guten Vortrag behandelt, so schon S. V der Vorrede: 
„man verlangt Fantasien, ohne sich zu bekümmern, ob der 
Klavierist in dem Augenblicke dazu genugsam aufgeräumt ist." 
S. VI (Beim Vortrag) „stossen viele Sachen auf, die man kaum 
weisen, geschweige schreiben kann, und die man also vom 
blossen Hören erlernen muss." S. 85: (Man kann über die 
ganze Technik des Klavierspiels verfügen) „und man kann bey 
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dem allen noch nicht ein deutlicher, ein gefälliger, ein rühren- 
der Klavieriste seyn. " Deutlich, hier also nicht zur Bezeichnung 
des technischen Ideals verwendet, muss einen Sinn des Ton- 
stückes im Auge haben, auf den durch guten Vortrag unmiss- 
verstfindlich hin„gedeutet" wird. Gefällig ist er, wenn er 
de» ungeteilten, völligen Beifall des Zuhörers erringt, doch 
also auch nur dann, wenn er dessen Inneres anregt. Hiemit 
ist auch der Begriff rührend klargestellt, der nicht so eng ist 
wie dei' Sinn des Worts unter uns. Was wir Rührung nennen, 
ist mir eine unter vielerlei Rührungen im Sinne Bachs. Ihm 
heisät jede Erregung des Gefühls so. Spieler, die „der empfind- 
lichen Seele des Zuhörers gar nichts zu thun geben," „betäuben 
den Verstand, ohne ihm genung zu thun." (Ebenda.) Ja, Bach 
wagt die Antithese: „mehr das Herz als das Ohr in eine sanfte 
(rt. i. kanstgemässe, in der man doch seiner selbst mächtig 
bleibt und nicht ausser sich gerät) Empfindung zu versetzen 
mid dahin ... zu reisen" (reissen). „Zu dem rührenden Spiel 
werden gute Köpfe erfordert, die sich gewissen vernünftigen 
Regeln zu unterwerfen und darnach ihre Stücke vorzutragen 
fähig sind." S. 89: „Aus der Seele muss man spielen, und 
nicht wie ein abgerichteter Vogel." Freilich ist die exakte 
Atustulirung unerlässlich, aber dies deshalb, weil „man durch 
sie deutlich und ausdrückend wird." Übersetzen wir nur 
j. ausdrückend" in espressivo zqrück, so gibt uns dies Wort 
Bachs eine auch uns ohne weiteres vertraute Vorstellung. 
Wir sehen Bach also, indem er theoretisch wird, fort und fort 
veranlasst, sich auf gewisse unwägbare Voraussetzungen der 
^hmk zu besinnen, ohne die er die Verständigung über das, 
was er in seinem Buche lehren will, nicht erreichen kann. 

Bach widmet sich sodann seinem Thema und lässt den 
guten Vortrag bestehen „in nichts anderem als der Fertigkeit, 
musikalische Gedanken nach ihrem wahren Inhalt und Affekte 
(singend oder spielend) dem Gehöre empfindlich zu machen." 
Inhalt und Affekt sind beides Lieblingsausdrücke Bachs. Der 
Inhalt ist nicht etwas von den Noten Ablösbares, zu dem sie 
die Form bildeten, sondern Bach denkt dabei die äussere 
musikalische Gestalt seines Gedankens mit, so wie wir von 
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musikalischem Gehalt eines Abschnitts sprechen, der zur Geltung 
kommen soll, aber, auch bei einwandfreier Ausführung, zu kurz 
kommen kann. Zu dem, was Bach unter Inhalt versteht, ge- 
hört also doch auch nicht nur das speziell musikalische, sondi^iu 
auch ein allgemein seelisches Moment. Dieses aber wird auch 
selbständig erwähnt und heisst dann Affekt, die innere, dein 
Charakter des Gehörten parallele Beteiligung des Gefühlslebens 
an einem Tonwerk, die sich naturgemäss im Produzenten und 
Konsumenten decken muss. Bei der Erörterung über einen 
guten Vortrag auf dem Klavier sieht sich also Bach genötigt, 
mit prinzipiellen Anschauungen darüber zu operieren, welclie 
Stoffe der Musik zustehen, und ihm sind es die Stoffe, weltlje 
auf dem Gebiete des Gefühlslebens angehören. Nach der Ai-t, 
wie er Eindrücke des Hörers bestimmt, und nach den An- 
forderungen, die er an den Ausübenden stellt, mussten wir so 
schliessen. Das Gefühlsleben aber unterscheidet sich von der 
Funktion der fünf Sinne; dementsprechend ist es nicht d;is 
Sinnenfällige an den Erscheinungen, das die Musik darzustelh^u 
beabsichtigt; sie will nicht bestimmte Vorstellungen gebeu, 
sondern an sie geknüpfte, begleitende Gefühle. 

In diesem Sinne redet er (S. 92) sogar von einem ^In- 
halte seiner vorzutragenden Wahrheiten", der dem Spielet' 
vorschweben soll. Es sind doch keine konkreten WirkUeli- 
keiten, nur psychologische Vorgänge und Tatbestände. Können 
diese nun ohne Zuhilfenahme klarer Vorstellungen so dargestellt 
werden, dass sie erkannt und von neuem erlebt werden? Da 
Bach hier ein Problem empfunden zu haben scheint, „so thuii 
die Komponisten wohl, wenn sie ihren Ausarbeitungen auss^er 
der Bezeichnung des Tempo annoch solche AVörter vorsetzen, 
wodurch der Inhalt derselben erklärt wird" (S. 93). Als solt^lm 
Stichwörter, Orientierungspunkte für die Phantasie verweiultit 
Bach nun einfach die bekannten italienischen Adjektive und 
Adverbien, die bis auf eine vorübergehende Periode Beethov<3ns 
und bis auf Wagner für die Musik obligatorisch gewesen mu\. 
Für uns sind sie eigentlich zu blossen Tempobezeichnuniü'ii 
herabgesunken. Bei ihrer Neueinführung mussten sie aber füsl 
wie ein lakonisches Programm wirken. Sie waren gemeint 
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als ein Versuch, die Vorstellungskraft des Hörers in eine be- 
stimmte Richtung zu weisen, dass er, wenn er diese festhielt, 
dann auch wirklich erleben würde, was die Musik ausdrückte. 
Natürlich geben maestoso, allegro etc. auch von vornherein 
Fingerzeige für das zu wählende Tempo; aber sie besagten 
ursprünglich viel mehr als nur das Tempo. Bach lässt die 
Wichtigkeit des Zeitmasses für einen bestimmten musikalisch 
darzustellenden Stoff zu Wort kommen: „man siehet . . . aus 
den Recitativen . . ., dass das Tempo und die Tact-Arten oft 
verändert werden müssen, um viele Affekten kurz hinter- 
einander zu erregen und zu stillen" (S. 92 f.). Die Losung 
„kurz hintereinander** wurde aber verderblich, sie zeitigte un- 
ruhige und wirre Klavierfantasien, wie auch überladene Rezi- 
tative. Bachs Fantasie am Ende seiner „ExempeP zum 
1. Band ist selber eine Probe dieser Gattung. Er sagt selbst: 
(durch eine schlechte Fantasie) „werden die Leidenschaften 
(= Affekte, Äusserungen des Gefühlslebens jeder Art) weder 
erregt, noch gestillt, wozu doch eigentlich eine Fantasie vor- 
züglich sollte gebraucht werden." S. 356 Bd. II. 

Statt diesem Abweg der Kunst nachzuspüren, fühlen wir 
uns angezogen von (S. 327, Bd. 11) „einer Art der freyen 
Fantasie, die als ein Vorspiel angesehen wird, welches die Zu- 
hörer zu dem Inhalt des aufzuführeuden Stückes vorbereiten 
soll." Schliesslich aber hat nicht nur die Fantasie, sondern 
alle Musik die Hoffnung, die schon S. 4, Bd. II ausgesprochen 
wird: „Die genaue Aufmerksamkeit (des Höres) lässt keine 
Schönheit in der Musik ohne Rührung (= Gemütsbewegung) 
vorbei." Darum, wer richtig Musik machen will, muss von 
dem durchdrungen sein, was er darstellen will. 

In einer oft (z. B. auch von Lang haus II, 123) miss- 
verstandenen Stelle malt Bach dieses Erfordernis aus: „Indem 
ein Musikus nicht anders rühren, kann, er sey denn selbst ge- 
rührt, so muss er nothwendig sich selbst in alle Affekten 
setzen können, welche er bey seinen Zuhörern erregen will; 
er gibt ihnen seine Empfindungen zu verstehen und bewegt 
sie solchergestalt am Besten zur Mitempflndung. Bey matten 
und traurigen Stellen wird er matt und traurig. Man sieht 
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und hört es ihm an. Dieses geschieht ebenfalls bey heftii^eTi, 
lustigen und anderen Arten von Gedanken, wo er sich alsd^nnn 
in diese Affekten setzet. Kaum, dass er einen stillet, so er- 
regt er einen andern, folglich wechselt er beständig mit Leiden- 
schaften ab" (§ 13, S. 91). Dass man dem Musiker anselien 
soll, was er fühlt, mag hauptsächlich zu Missverständnissen :;e- 
führt haben. Es ist auch ein zweideutiger Gedanke, den 
Bach damit verbindet, wie Ausführungen über die „Geberdeir' 
beweisen, die bald nach dieser Stelle folgen. Immerhin isl. 
auch diese Forderung durch Sänger wie Wällner wieder zu 
Ehren gekommen, und ist auch als Konsequenz der Forderniif]^, 
dass der ganze Mensch des ausübenden Künstlers von dein 
Kunstwerk ergriffen sein soll, einwandsfrei. Ferner die Ver- 
bindung von „matt" und „traurig" begegnet bei Bach öfteivs, 
auch in der Formulierung: schleppender Vortrag und HypiK 
chondrie, ja „allzuschläfrig^ und „Melancholie", während doch 
jene rhythmische Er&cheinung für uns nicht immer die Be- 
gleiterin der psychischen sein muss. Ist die Verbindung nirlit 
immer wahr, so ist sie doch nicht überhaupt unwahr, als soUle 
durch mattes Benehmen ergänzt werden, was der Trauer au 
innerer Wahrheit fehlt. Wenn also Bach an den Missverstäiid- 
nissen infolge eigner Unklarheiten nicht ganz unschuldig ist, 
so mag das dooJi auf sich l^eruhen. Mit einem Gegensatz 
zwischen der Stimmung der Komposition und der Gemüts- 
verfassung des Vortragenden, der verhüllt werden solle, reelmoL 
Bach in Wirklichkeit nicht; den las man erst in seine WorUs 
hinein. In Wirklichkeit will Bach, der Musiker soll in Aus- 
übung seines Berufes die Situation, in der er sich privaiini 
befindet, unbeachtet lassen und vergessen, damit seine gaiizü 
Kraft dafür frei wird, sich in seine Produktion zu versenken. 
Nirgends lässt sich Bach unterschieben, dass er im Auftreten 
des Künstlers das Gemachte, Unwahre gutheisse. Aber teil- 
nahmslos will er ihn nicht: „Diese Schuldigkeit beobachtet er 
überhaupt bey Stücken, welche ausdrückend gesetzt sind 
(Märsche und Tänze als Bilder äusserer Bewegung scheinen 
ausgenommen), sie mögen von ihm selbst oder von jemanden 
anders herrühren; im letzteren Falle muss er dieselben Leiden- 
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scliafteii bey sich empfinden, welche der Urheber des fremden 
Stückes bey dessen Verfertigung hatte" (ebenda). 

Wh' stellen hiezu folgende Schilderung italienischer Musiker 
durch den Franzosen Raguenet (bei Marpurg, Kritische Briefe I, 
S. 1)2): j,Soll die Musik ein Ungewitter, die Raserey u. s. w. 
darstellen, so wissen sie solchen Charakter mit solchen natür- 
lichen T<inrührungen auszudrücken, dass oftmals die Wirklich- 
keit der Sache selbst nicht kräftiger in die Seele arbeiten 
kann. Alles lebt daran, alles ist so scharf, so gewaltsam, so 
heftig und in solcher Bewegung, dass die Einbildungskraft, die 
Sinnen, die Seele, ja der Körper selber von einer gemeinschaft- 
lichen Entzückung dahin gerissen werden. Man kann sich 
nicht enthalten, den schnellen Bewegungen mit den Gedanken 
nachzufolgen. Eine Musik der Furien treibt die Seele hin und 
her, ja überwältigt sie wider ihren Willen. Der Violinist, der 
siB ausführt, kann der Gewalt seiner Töne nicht widerstehen, 
er gerat ausser sich und wird grimmig; er zermartert sein In- 
stiument, wie seinen Leib und ist nicht Meister von sich; er 
dreht und windet sich, als ein Besessner und es ist ihm un- 
müo;]ieh, anders zu sein (er ist völlig hingenommen). Soll die 
Müsik den Schlaf abbilden, so wissen sie die Seele, die Sinnen 
lind den Körper dergestalt zu rauben und die Verrichtungen 
und die Wirksamkeit derselben also aufzuhalten, dass sie, mit 
nichts als der sie bezaubernden Harmonie beschäftigt, auf alles 
triiri^e nicht mehr Acht hat, als ob ihre Kräfte von einem 
wirklichen Schlafe gebunden wären." In dieser noch weiter- 
r eichen den j ausführlichen Schilderung sind starke, frappante 
Worte gewählt. Vermutlich sollen wir an ihnen durchfühlen, 
dass der Beobachter keineswegs für alle ,, Mätzchen" der 
italienischen Virtuosen eintreten möchte. Manches findet er 
übertrieben. Denn er beschreibt es in einer zum Widerspruch 
heraui^fordernden Weise. So erscheint er als unparteiischer 
Kritiker, dem man mit Vertrauen folgt, wenn er alles Un- 
geniesjihare als Übertreibungen eines an sich berechtigten Prin- 
zips verstanden und das günstige Gesamturteil von ihnen aus 
nicht beeinträchtigt wissen will. Der Franzose führt lebhafter 
und wohl aus reicherer Erfahrung dasselbe aus, was Bach in 
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abgeblassterer Form aufgestellt hat. Aber sie liaben beide das 
gleiche Ideal. Die Schilderung des Franzosen ist aus dem 
Grunde wertvoller, weil sie zwischen Produktion und Repro- 
duktion noch nicht scheidet. So wie er schildert, verhält üdi 
der Italiener zur eignen wie fremden Komposition unterschieds- 
los. Und für den Franzosen ist es zweifellos, dass die Musik 
auf eine zentrale Beteiligung des Menschen vom Gefühlsleben 
aus dringt. Das Gebiet, auf welchem die der Musik zuständigen 
Stoffe liegen, wie er es versteht, ist damit genannt. 

Friedrich Wilhelm Marpurg hat sich nun nicht nur 
mit dieser Darlegung des Franzosen identifiziert, sondern ist 
auch der Frage, die für Bach eigentlich keine Frage war, 
sondern ein unbeweglicher Untergrund, in den er zuweilen 
taucht, um sich zu stärken, bewusst und reflektierend n:irh- 
gegangen. Seine „kritischen Briefe über die Tonkunst-*, 
wöchentlich erschienen und zwischen einer fingierten Gesell- 
schaft von Musikern, dem Prototyp der Davidsbündler, nm- 
geteilt, sind allerdings jeder Systematik bar und wechseln die 
Themen, die sie behandeln, ebenso plötzlich, wie der sielien* 
jährige Krieg, während dessen sie geschrieben sind, die S^-Ijüli- 
platze; bald Prosodie dozierend, bald einen tüchtigen Stnnis^ 
in Theorie ausfechtend, wobei das grösste Mass von Spree- 
wasser in der Regel auf „Herrn Sorge" ausgegossen wini den 
berühmten reussischen Musiker, der es zwar durch allerlei 
literarische Anmassungen verdient haben mag, im ganzen aber 
nicht das geeignete Objekt für den Zorn des Berliner Wcn't- 
führers wav. Bald werden Zeitgenossen und ihre Werke rezfuv 
siert, bald Deklamationsunterricht erteilt, bald Trällerliedclieu 
veröffentlicht, bald Akustik vom Standpunkt der Mathematik 
getrieben u. s. f. 

Man sieht, die Tafel ist reich besetzt. Heute würden sieh 
6 bis 10 SpezialZeitschriften, jede mit eignem Verleger, ilrein 
teilen. Diese vielseitige Betriebsamkeit eines umsichtiLren 
Mannes lässt nun bei sehr verschiedenen Gelegenheiten Be- 
merkungen über das Wesen der Musik abfallen, und wenn wir 
dieser Apercus in einiger Vollständigkeit und Übersichtliclikeit 
habhaft werden, so haben wir viel mehr, als wenn er ein 
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gründliclies ästhetisches Werk vorlegte, das dieselbe Frage be- 
handelt. Denn zu seiner eignen Meinung über das Wesen der 
Musik gelangen wir so ohne Umschweife, und gewissermassen 
auf demselben Wege, wie er selbst. Hörten wir ihn aber 
systematisieren, so würden wir auf dem Gebiete, wo im eigent- 
lichen Sinne „Worte fehlen", etwas unzulängliches erhalten, 
würden grosse Mühe darauf verwenden, alten Kunstausdrücken 
ihren eigentlichen Sinn abzugewinnen, um schliesslich zu er- 
kennen, dass wir in 150 Jahren doch weiter gekommen sind, 
und dem Gegenstande neue Seiten abgewonnen haben, die in 
sein System sich nicht mehr fügen wollen. Zudem hätten wir 
nur einen Versuch vor unsj den Zeitgenossen seine eigene 
Meinung anzudemonstrieren, und müssten uns nun umsehen, 
welche Aufnahme der Versuch bei ihnen fand, Annahme, Ver- 
werfung, Korrektur u. dgl. In den gelegentlichen Äusserungen 
dagegen, zumal wenn sie unwidersprochen geblieben sind, redet 
er aus der Seele seiner Zeitgenossen heraus, und sie waren es, 
die Mozart und Beethoven gross zogen. Ist die Musik Aus- 
druck, so wird „ein hoher Grad dieses Ausdruckes ein maleri- 
scher Ausdruck, und wenn derselbe ausser seinem Bezirk, 
welcher die menschlichen Affekten sind, bey gewissen natür- 
lichen Begebenheiten (= sinnlich wahrnehmbare Vorgänge im 
Reich der Natur) gebraucht wird, eine Nachahmung genannt" 
(II 267). In dieser Stelle ist Marpurgs Grundanschauung 
präzis fassbar. Wir sehen die sogenannte Programmmusik in 
bescheidener Grenze erlaubt; wenn sie nämlich der Gefühls- 
sprache nachhilft, unbestimmte Eindrücke durch einen Hinweis 
auf den Gegenstand, von dem sie herrühren, deutlich zu machen: 
„Fürs erste muss das zu malende einzelne Wort eine Ursache oder 
Wirkung von dem zu Grunde liegenden Affekt charakterisieren, 
und also dem Affekt wesentlich sein." Wie ein Affekt seiner 
Ursache zu Grunde liegen kann, darüber wollen wir mit Mar- 
purg nicht rechten. Affekt ist der Gemütseindruck, welcher 
eine Vorstellung begleitet, und er ist's, der in Tönen ausgedrückt 
wird, der „den eigentlichen Bezirk*' der Komposition bildet. 
Heisst es also, oder denkt der Tonsetzer den Gedanken, welcher, 
ins bekannte Dichterwort gefasst, lautet: es lächelt der See, 
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er ladet zum Bade, so dürfen dem Wasser allerlei Naturlaute, 
die es im Zustand der Ruhe erzeugt, abgelauscht werden; da- 
gegen ist jeder Versuch, noch so sehr von fern an den Natur- 
laut des Lachens zu erinnern, völlig deplaziert. 

Marpurg würde letzteres, weil von Menschen hervor- 
gebracht, aber auch in gar keinem Zusammenhang nachzu- 
ahmen gestatten, so dass also für die direkte Nachahmung 
nur die Laute des untermenschlichen Naturbereichs übrig blieben, 
ohne Zweifel, weil ihre Erzeuger sie nicht mit menschlichen 
Gefühlen begleiten. Wird aber etwas von menschlichem Ge- 
fühl begleitet, das sich hörbar macht, so hat der Tonsetzer die 
dortige Resonanz des Lautes, nicht diesen selbst, wiederzu- 
geben: „Das Lachen und Scherzen muss mit Tönen der Freude, 
das Weinen mit Tönen der Traurigkeit abgebildet (also nicht 
die Laute nachgeahmt) werden." Dies ist nun der 25. Para- 
graph eines Versuchs, die Gefühlseindrücke systematisch abzu- 
leiten, für welches System eben jene Freude und Traurigkeit 
den Ausgangspunkt bilden*), als die schlechthin einfachen, 
nicht mehr weiter ableitbaren Lebenszeichen des Gefühls- 
vermögens. Will man Marpurg hierin folgen, so müsste 
allerdings zwischen beiden noch ein Gefühl angesetzt werden, 
die Ruhe; unter ihrer Herrschaft gravitiert zwar das Gemüt 
weder nach der einen noch der andern Seite, aber sie ist nicht 
bloss die Negation beider Extreme, sondern etwas Selbständiges 
für sich, wie Marpurg schon beim ersten Schritt vom Aus- 
gangspunkt weg hätte merken können. Er schreitet nämlich 
zu andern Gemütszuständen fort, welche durch Einführung 
einer neuen Nuance oder durch Mischung anderer, einfacherer 
Gemütszustände, in welche sie also wieder zerlegt werden 
können, entstehen, und bringt als erste, also Nr. 3, die Zu- 
friedenheit; diese gehört offenbar zur Freude, enthält aber ein, 
verschieden grosses, Element der Ruhe; Marpurg, der sie als 
neues Gefühl einführt, muss die Ruhe stillschweigend mitdenken. 
AbSchattierungen der Zufriedenheit sind „Gelassenheit, Geduld, 
Trost '*. Das „Gegenteil der Zufriedenheit" ist Nr. 4, die Reue, 



*) Wie bei Spinoza. 
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darzustellen durch „eine unruhige, klagende Melodie". Also 
hier gibt der Systematiker, mittelbar wenigstens, selbst zu, 
dass er ohne den Begriff Ruhe nicht auskommen kann. Und 
nun folgen, meist paarweis, Hoffnung, Furcht, Verlangen, 
Zweifel etc. Wir heben Nr. 13 hervor: „Mitleid ist ein ge- 
mischter Affekt, der aus der Liebe gegen jemand (?, zu be- 
stimmt; Neigung des Lebenden zum Lebendigen, wäre richtiger) 
und aus dem Missvergnügen über sein Unglück entspringt." 
Zusammengesetzt ist auch (Nr. 14) „Eifersucht" und zwar „aus 
Liebe, Hass und Neid". 

Zum Komponisten macht dies System noch keinen, wie 
S. 278 zugibt. Für die theoretische Betrachtung, Verständnis 
und Kritik ist es bestimmt, und jedenfalls wissen wir jetzt, 
was „Affekten" sind. Die Einzelvorschriften für die musikalische 
Ausführung überraschen manchmal; „Bescheidenheit verlangt 
einen sanften, mit gelinden Dissonanzen gemischten Ausdruck." 
Andere dagegen belegen sich in schönster Deutlichkeit aus 
unseren Meisterwerken: „Ist der Affekt traurig, so geschieht 
der Sprung ordentlicher Weise abwärts." Man erinnert sich 
des erschütternden Eindrucks, wenn Schuhmanns Gretchen 
von „Ach neige, du Schmerzensreiche, dein Antlitz gnädig 
meiner" in beträchtlichem Zwischenraum abwärts steigt zu „Not". 

Für Vokalmusik ergibt sich aus dieser Theorie oder Grund- 
anschauung als oberste Regel, den wesentlichen Inhalt des 
Textes zu erkennen und seine Grundstimmung heraus zu 
destillieren, was „rhetorische und philosophische Einsichten und 
eine dadurch geläuterte gesunde Beurtheilungskraft" erfordert 
(S. 464). II 150, 160, 181 wird in Kritiken nach dieser Regel 
verfahren; ein andermal die Arbeit des Tonsetzers unter ihren 
Einfluss gestellt. „Die Betrachtungen des Herrn Klopstocks 
wären nicht sowohl Betrachtungen, als vielmehr des Dichters 
ausgedrückte Empfindungen" ü'ber u. s. f. „Möchten doch * 
einige Musiker versuchen, ob diese schönen, prächtigen Tiraden 
sie nicht so angenehm unterhalten werden, dass sie des Dichters 
Begeisterung mit ihm werden theilen können (I S. 129)." Die 
Begeisterung ist also der durchherrschehde „Affekt", in den 
sich der Tonsetzer vorerst einleben muss, wenn er die 
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richtigen Töne finden will. Fast für den ganzen Klopfntock 
triift das zu. 

„Es ist nichts gewöhnlicher als die Klage der Componisten 
über die Singgedichte, dass in dfen einzelnen Teilen ders( Ibeu 
nicht solche Affecten zu Grunde liegen, welche sich aut'li in 
der Musik ausdrücken lassen . . . Componisten, denen es an Er- 
findung und Stärke der Einbildungskraft fehlt, halten manche 
Leidenschaften für unmusikalisch, die es doch nicht maV' 
(150). Ein Beispiel findet sich im Entwurf zu einer Pa^sions^ 
kantate: . . . ,,im 3. Recitativ erblickt der Glaube den leiden- 
den Heyland, wie er . . , zum Kreutz geführt wird, begleitet 
ihn dahin" (also zunächst die nackte Erzählung einer iiussf^ni 
Tatsache, und dann) „und drückt eine Empfindung darüher 
in der 3. Arie aus" (ebenda). 

Interessant ist in dieser Beziehung noch S. 144 fl*., wo eiiiß 
— des Mitteilens nicht werte — Nymphenidylle zur musikali- 
schen Bearbeitung vorgeschlagen wird, und in Anmerkiiiiireii 
zahlreiche Ratschläge für dieselbe angebracht werden; z. i^. 

a) „üie folgenden Worte geben den schönsten Stotl '/a\ 
einer rührenden Arie, deren Affect das Härmen ist ... (Ge- 
dämpfte Violinen." Der im Rokokostil empfindsame Text schwilvmt 
nun für den „Silberton" eines wohlklingenden Organs. Die x^n-^ 
geschlagene Instrumentation verzichtet darauf, diesen Silberion 
besonders zu signalisieren; wie schon gezeigt, hängt das luil, 
Marpurgs Anschauung vom Wesen der Musik unmittelbnr zu- 
sammen. 

e) „Wie der Gedankenstrich vor dem ,und' ein Aufli;U(<Mi 
der Rede andeutet, also muss man der freien Empfindunji^ des 
Componisten überlassen, wie er dasselbe ausdrücken wilL * 

h) „Der Unwille und die Sehnsucht herrschen in dieser 
Arie; kein da capo." 

k) Warum willst du zu Chloen eilen? 

Beglückter Sterbliche!", Aglaja liebt dich. 
Küss itzt einmal statt Chloen mich. 
Wünsch nicht, dein Mädchen zu ereilen. 
Ich, eine Göttin, liebe dich. 

Hiezu wird bemerkt: „Hier kann der Componist vei^nrhen^ 

Caspar!, Inaug.-Dissert. '2 
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ob er den hohen Grad der Liebe, und dabey zugleich den An- 
stand einer Göttin ausdrücken kann." 

Die gelegentlich Klopstocks genannte Begeisterung wird 
S. 167 f. nach einem französischen Vorgänger zergliedert: 

„1. lebhafte Vorstellung eines gewissen Gegenstandes. 

2. Bewegung des Herzens, die diesem Gegenstande ge- 
mäss ist." 

Beide Momente geben den Weg an, wie es zu echter Be- 
geisterung kommt, sie sind dann auch beide in ihr enthalten, 
ihre musikalische Wiedergabe hält sich, solange nicht die 
lebenden Bilder im Konzertsaal obligatorisch werden, an das 
zweite. Die Musik musste von dieser Anschauung aus dazu 
kommen, auch abgelöst von einem Dichterwort zu charakteri- 
sieren, und das tat die neue, innerlich beredte Instrumental- 
musik. 

Diese schildert Marpurg in Form einer Vision des Musik- 
paradieses. „Es schien, als wenn die Musiker sowol dem 
Leibe als dem Geiste nach durch verborgene Triebfedern regieret 
würden; dass alles so seyn müsste, und nicht anders seyn 
könnte . . ., dass alles eine einzige Stimme zu seyn schien: 
Der Strich aller Bogeninstrumentisten schien einer zu seyn, 
und einerley Luft schien alle Blasinstrumente zu beseelen" 
(S. 338). Im verdeckten Orchester könnte sein Traum in Er- 
füllung gegangen sein. „Ein guter Freund versichert mich, dass 
er die blosse Instrumentalfuge aus „Admetus" von Händeln . . . 
niemals ohne fürchterliches Schauern (welches zu erregen sie 
eben bestimmt war) habe anhören können" (S. 383). Halten 
wir beide Stellen zusammen, S9 erkennen wir, dass die erste 
zwar nur von der Reproduktion, vom guten Vortrag spricht, 
diese aber in Unterwerfung unter den psychischen Gehalt des 
Tonstücks geschehen muss. So folgt auch diese Anforderung 
an die Vortragenden unmittelbar aus der Grundanschauung 
vom Wesen der Musik. Vgl noch S. 408: „Soll die italienische 
Musik eine zärtliche Leidenschaft ausdrücken, so lasset sie eine 
Gavotte oder Gigue tanzen." Es kommt hier nicht darauf an, 
ob dies Ausdrucksmittel für zweckdienlich befunden wird. 
S. 412 veröffentlicht ein Klavierstück: „Der süsse Antrag." 
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Was übrigens die Fuge, diese oft in so trockenen Exemplaren 
vertretene Form anlangt, so gab sie ^arpurg Gelegenheit, 
sich des Unterschiedes eines äusserlichen, musiktechnischen 
Effektes von einem innerlichen, im Gefühl wirksamen bewusst 
zu werden. Allerdings ist von Vokalfugen die Rede (S. :^K2i: 
„Dass niemals ein Zuhörer durch Fugen wäre gerührt, uder 
wenn es ein Kenner gewesen, in was anders als eine 
blosse Kunstverwunderung gesetzet worden, wird schwer- 
lich behauptet werden können. Wie, wenn ich mich selbst 
zum Zeugen dagegen anführte, und zwar noch aus einer Zeit, 
wo ich einer Kunstverwunderung weniger als itzo fähig war, 
und wo ich auch noch nicht daran gedacht hatte, ob Fügim 
rühren können.^' (Der Eindruck überkam ihn, ohne flass er 
sich durch Reflexion in denselben hineinsteigerte.) 

Auch was Marpurg über LuUy sagt (S. 414)^ macht 
sich mit dem Gedanken selbständiger Instrumentalmusik, welche 
dem Ideal der Musik Genüge leistet, vertraut: „Sollte man 
nicht aus dem Gesang seiner Noten allein den Inhalt der WorW. 
erraten können?" (S. 415): „Bildet er den Schmerz ab, so 
müssten die Felsen mit ihm seufzen. Stellte er Wuth und 
Rache dar, welches Herz empfand nicht ein heiinluites 
Grausen ... die Flüchtigkeit der rauschenden \\ iiulK, 
die Raserey der Furien" u. s. w. (also nicht diese Ol)- 
jekte selbst, sondern unsere Eindrücke von ihnen, welche 
durch den oder die charakteristischen Züge der Objekte her- 
vorgerufen werden). „Lässet er in die Trompete stosseii, äo 
überfällt den Zuhörer ein kriegerischer Geist. Man Diöchte 
sagen, dass er die Bewegungen aller Leidenschaften mit Tönen 
so wie ein künstlicher Mahler mit dem Pinsel zu schildern ge- 
wusst." Ist hier nicht Tonmalerei in aller Form als das Lkal 
proklamiert? Allein nicht Gegenstände, Vorgänge, Walir- 
nehmungen werden mit Tönen „gemahlt", sondern Lei<len- 
Schäften. So ist der Begriff der Tonmalerei ohne die muiiei iio 
Zuspitzung gebraucht, und steht durchaus auf dem Bsjden 
der Marpurgschen Grundanschauung. „Man muss den Stachel 
der Natur fühlen;" wozu S. 416 „die wahren und besten 
Regeln sind diejenigen, die der Geschmack und das Ohr 
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dietieren." Also wird nichts anderes gefordert, als erlebte 
richtige Eindrücke, nebst der Fähigkeit, sie wieder aus- 
zudrücken, ebenso Technik als Talent. 

Wohl als Beleg für den seelischen Charakter der Musik 
bringt S. 396 eine Anekdote, dass ein nervöses Fieber eines 
Tonkünstlers durch musikalische Darbietungen beruhigt wurde, 
denn „die Musik hat die Kraft, die Geister zu bewegen". Hat 
sie dieselbe als Reproduktion, dann bedarf sie ihrer auch schon 
als Produktion. So ist es begründet, dass aus den Anforderungen 
an die Reproduktion auch auf das Ideal der Produktion ge- 
schlossen werden kann. War beides in primitiven Zeiten 
das Werk eines einzelnen, und noch nicht zerlegt, so 
ist durch die Spezialisierung in schöpferische und aus- 
führende Künstler die Bahn zu beiderseits gesteigerten 
Leistungen frei, doch muss, während ihrer künstlerischen Be- 
tätigung wenigstens, der eine in dem andern leben, wenn das 
Opfer der Einheit von Erfinder und Reproduzenten nicht als 
Opfer fühlbar werden soll, welches die sonstigen Fortschritte 
verkümmern lässt. Dass die Musik dem Hörer Gefühle, 
Stimmungen erwecken soll, wird dem Marpurg niemand be- 
stritten haben; aber aufs Gefühl wirkt nur, was für dasselbe 
geeignet ist; geeignet aber ist nur das, was unter Beteiligung 
des Gefühlslebens entstanden ist. So lässt er im Musikleben 
Geben und Empfangen einander entsprechen, und gewinnt aus 
dieser inhaltlichen Bezogenheit der Tonwerke auf die Menschen 
seine Anschauung vom Wesen der Musik, nicht spekulierend, 
sondern beobachtend; er wird sich dessen bewusst, was „man" 
unter Musik verstand und von ihr erwartete. Prüfen wir dies 
Ergebnis noch an zwei Stellen der massen- und lebhaften 
Polemik, welche Marpurg geübt hat, hierin Luther nicht un- 
ähnlich, dessen Schriften er gelesen hat (S. 383 f.) und deren 
Eifer er für die Verfechtung seiner weniger dringlichen An- 
liegen abgelernt haben mag. „Es geschieht sehr oft, dass die 
italienische Musik ganz was anders ausdrückt, als was die 
Worte sagen. Ich höre ein lebhaftes, brausendes Vorspiel. 
Ich glaube, dass ein der Grausamkeit seiner Schönen über- 
drüssiger Liebhaber sich der Verzweiflung überlassen und die 
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Liebe verfluchen will. Nichts weniger als dies. Es ist ein 
zärtlicher Liebhaber, der sich seiner Beständigkeit rühmt, der 
die Hoffnung zu Hülfe ruft, oder der seiner Gebieterin eine 
Liebeserklärung thut" (S. 468). Ein andermal schlug jemand 
vor, die Worte: „wenn gleich die Welt unterginge-* in ab- 
steigende Noten zu setzen. Marpurg verteidigt seine eigene 
Komposition (S. 377): „Was glauben Sie denn, dass hier just 
ein Sturzfall mit Noten gemalet werden müsse? und wie? nicht 
durch stürzende Sprünge der Singstimme . . . mit Erlaubnis^ 
das heisst blosse Worte, nicht aber Empfindungen und Aus- 
drücke gemalet, und dazu nicht recht gemalet." S. 379 koiiimt 
dann die positive Erklärung, was die Worte eigentlich l)e- 
sagen: „Wie, wenn nun die Welt auf einmal in tausend Stiiike 
zerspränge?" 

Es liegt auf der Hand, dass die Musik sich nicht ge- 
schlossen an diese Maximen gehalten hat. Die Musik des 
Zopfes hat sich ja im Gegenteil durch ihre diskursiven Ton- 
malereien lächerlich gemacht. So sehr Marpurg dem be- 
gründeten Geschmack seiner Zeit das Wort führte, es gab doch 
auch Leute, die anders dachten und komponierten. Dieselben 
werden aber hingestellt als solche, welche bei Urteilsfähigen 
keinen Rückhalt finden, sondern sich in der Musikerziinit nur 
dadurch hervortun zu können glauben, dass sie das Publikaru 
mit allerlei Geschmacksverirrungen blenden. „Und wenn die 
Berge mitten ins Meer sänken," ist irgendwo so kompunicrt 
worden, „dass der Bass das Meer ist, und die drey obersten 
Stimmen die Berge, die darein sinken. Welcher Witz!^ (8. 275), 
Nach diesen Leuten gehören zur Vollständigkeit eines dentsclieii 
Liedes 4 Stücke: 1. Text, 2. Noten; „3. eine Tafel, worauf die 
Geschichte des Liedes gemahlet, 4. ein Stecken, wonjit bey 
dem Absingen auf die Tafel gewiesen wird" (S. 149). Vielleicht 
ist hier ein wenig Selbstironie mit untergelaufen. Ausgeschlossseti 
wenigstens wird es durch den Zusammenhang nicht. Mar- 
purg würde dann um jene Zeit sich selbst noch nicht ganz 
klar über die Abgrenzung der wahren Kunst gewesen sein. 
Jedenfalls ist seine Ansicht über diese Frage sonst so plastisch 
und entschieden, dass aus der letztbeigezogenen Stelle keine 
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Absage au sie, überdies vor der Zeit, herausgelesen werden 
kann. Er liesse sonst der Musik nur noch übrig, technisch zu 
glänzen, zu archaisieren und theoretisieren, in Tanz und Ge- 
sang stereotyp zu werden. Wie es sich nun erledigt, Belege 
für diese Grundanschauungen aus Marpurgs andern Büchern 
beizubringen, so hat auch der ganze Mattheson zu dieser 
Frage in seinem „vollkommenen Kapellmeister" gesprochen. 
Was wir unter Kapellmeister verstehen, streift dieser Foliant 
kaum auf den letzten Seiten. Desto mehr wird von Kom- 
ponieren in Theorie und Praxis geredet, was allerdings damals 
der Kapellmeister überwiegend selbst besorgen musste, während 
heute die komponierenden Kapellmeister beinahe als Eindring- 
linge behandelt werden. 

Mattheson war unter seinen Zeitgenossen hoch angesehen, 
und es ist kein Zweifel, dass er als Persönlichkeit den Musikern 
seiner Zeit überlegen war. Er kannte die Welt und hatte sich 
als „der Herr Legationsrath" hervorgetan, er verfügte über 
eine allseitige Bildung, wobei er allerdings der Versuchung 
nicht immer widerstand, sich mit ihr Glanz zu geben, nament- 
lich indem er unermüdlich und überflüssig Etymologie treibt 
und überhaupt seine Fachgenossen fühlen lässt, dass sie an 
ihm einen Gelehrten unter sich haben; dabei blieb er aber ein 
nüchterner, selbständiger Kopf, ein rechter knorriger, auch um- 
ständlicher Niederdeutscher, an dem *man seine Freude hat. 
Auch gehört eine ungezwungene Religiosität zu dem eisernen 
Bestand der Werke und — in diesem Falle ohne Zweifel — 
auch des Mannes. 

Durch und durch originell ist schon im ersten Teil seines 
Kapellmeisters eine lebhafte und wiederholte Bekämpfung der 
„Messkunst"; in dieser Sache hat er das Gefühl, allein gegen 
den Strom der Zeit zu schwimmen. "^ Er tut es auch, ein 
wenig grimmig, aber unverzagt. Unter Messkunst versteht 
er eine bestimmte wissenschaftliche Methode, welche meint, in 
den verschiedensten Wissenschaften und menschlichen Be- 
tätigungen überhaupt die Erscheinungen ziffermässig feststellen 
zu müssen, und nur die Resultate anerkennt, die auf solchem 
Wege des Beobachtens und Messens gefunden wurden. Es ist, 
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als hätte er Harne, Mill, Spencer gekannt oder geahnt. Er 
bekämpft den mechanischen Empirismus nicht als eine Illusion^ 
sondern er protestiert dagegen, ihn auf seine Kunst, die Musik, 
angewendet zu sehen und bestreitet, dass man ihrem Wesen 
mit dieser Methode beikommen könne. „Es gibt unzählige 
innerliche Verhältnisse, die sich von grossen Künstlern nialilen, 
aber von niemand messen lassen: des Menschen Geinüts- 
bewegungen" (S. 20, vgl. S. 293, § 35). Von dieser Seite ein- 
dringend, war Mattheson in der Lage, äusserst scharf rtaa 
Eigenland der Musik abzugrenzen und so ihre Selbständigkeit, 
ihren Wert zu bestimmen. Wir stehen mit diesem Satss 
Matthesons schon ganz in dem bereits wohlbekannten An- 
schauungskreise, dass die Musik der kunstvolle Ausdnnk der 
Gefühle sei, dass ferner der Geist sich nicht in Formen zwangen 
lässt, und wie man das sonst noch ausdrücken mag, ^(ifort 
ist auch der Unterschied da zwischen den Leistungen, je nach- 
dem das persönliche Innenleben in sie einströmt oder iii<*htj 
den technischen gegenüber den wahrhaft künstlerischen: ,/I>ie 
beste Nachtigall pfeifft immer einerley und bringt . . . Kläiipre 
hervor, welche . . . nach menschlicher Bemerkung niclits aus- 
drücken; sie sind ohne Seele, ohne Leben, ohne Geist, und ob 
sie zwar den Ohren einigermassen gefallen, können sie doch 
unsern Verstand, unser Hertz nicht rühren, noch irgend eine 
Gemütsbewegung an und für sich verursachen" (11). „Die 
Seele als .ein Geist wird empfindlich gerühret; . . . nicht dnn h 
die Klänge an und für sich, sondern hauptsächlich durch deren 
geschickte, immer neu ersonnene und unerschöpfliche Zusaniuien- 
fügung . . . (folgen 19 Substantive, welche die Vielseitigkeit 
der in einer Komposition niedergelegten menschlichen Arbeit 
überblicken) .. . und 1000 andere Dinge mehr, die der edlere 
innere Teil des Menschen begreifen und beurtheilen kann" jS. 17). 
Wie man sieht, fasst er die Musik geistig auf. Er leimt ab, 
was im eigentlichen Sinne des Wortes „Ohrenschmaus-* i^t, 
Wie ein Bad für die Hautnerven, ein gutes Gericltt \nv die 
Nerven in Zunge und Gaumen, so wäre die Musik auch nur 
das Entsprechende für den Gehörsinn, wenn sie blosser^ sinn- 
licher Wohllaut wäre. Dieser birgt vielmehr einen ni<;ht für 
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das Ohr bestimmten Gehalt, welchen ihm menschliche Arbeit 
eingehaucht hat. Das sinnlich Vermittelte an einem Tonstück 
ist also nur eine Brücke, über welche Geistiges aus einem 
menschlichen Geist zu einem menschlichen Geist befördert 
wird. Bliebe man, dies alles übersehend, bei dem akustisch 
Wahrnehmbaren stehen, so wäre das der Fehler „die Form 
oder das Bild eines Dinges, zumahl bey dessen bekannter Un- 
förmlichkeit (er will sagen: die Töne sind nicht Dinge, sondern 
Geschehnisse, unsubstantiell) für das selbständige Wesen, oder 
den Knochen für das Fleisch zu halten"^ (S. 19). Um diese 
Erkenntnis recht zu betonen, gibt er auch die mindeistens irre- 
führende Losung aus: ,,bey der harmonischen Wissenschaft ist 
jeder Klang ein Gedanke" (S. 11). Der Musik, als einer Kunst, 
ist ein schlechter Dienst damit getan, wenn man sie als 
„harmonische Wissenschaft^ betreibt, und „Gedanke" soll hier 
zwar nur bedeuten: Etwas, das zu denken gibt, oder, all- 
gemeiner, erregend auf das geistige Leben einwirkt; aber wo 
wurde es damals im Deutschen in diesem Sinne gebraucht und 
verstanden? 

In Wirklichkeit verkennt Mattheson nicht, dass die 
Musik Gefühle ausdrückt, und das rein intellektuelle Element 
in ihr auch nur Form ist, die nicht für Inhalt ausgegeben 
werden will. „Die Klänge an sich sind weder gut noch böse, 
sie werden aber gut und böse, nachdem man sie gebraucht" 
(S. 19). Da diese Eigenschaftswörter hier nicht im- sittlichen 
Sinne stehen, bezeichnen sie Zustimmung oder Ablehnung seitens 
des Gemütes, Sym- und Antipathie, und wir nähern uns der 
Wurzel Trauer-Freude, aus der Marpurg die Affekte abgeleitet 
hat. Wo Mattheson von der Erfinduug einer Melodie redet, 
mutet uns wohl manches recht kindlich an. Er rät Einfälle 
zu notieren und nach einem topischen System zu variieren; dann 
aber geht er zu einem neuen Stadium der Arbeit des Ton- 
Setzers, das er descriptio nennt, mit einer gewissen BegeisterüDg 
über, „indem hieher das unergründlich genannte Meer von 
den menschlichen Gemütsneigungen gehöret, wenn diese 
in Noten beschrieben oder abgemahlet werden" 
(S. 127). 
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Wenn definiert wird (S. 15): „Musica ist eine Wissenschaft 
und Kunst, geschickte und angenehme Klänge klüglitU zu 
stellen, richtig in einander zu fügen und Ifeblich heiausi^u* 
bringen, damit durch ihren Wollaut Gottes Ehre und alle 
Tugenden befördert werden," so muss man Matthesonw Miss- 
geschick bedauern, in dieser Definition gerade das zu über- 
sehen, was ihn am meisten kümmert. Denn wie kann die 
Musik solche seelische Einwirkungen ausüben, wenn nii ht auf 
dem Wege, dass sie sich des menschlichen Gefühlsvennü{3^eus 
bemächtigt? Dann gibt sie „Affecten", wie Marpurg sagtti, 
und das musste Mattheson erwähnen. Hat er sie doch fjroiid- 
lich studiert; z. B.: 

„Die Hoffnung ist eine Erhebung des Gemüts, die Ver- 
zweifiung ein gäntzlicher Niedersturz, welches lauter IHni^e 
sind, die sich mit den Klängen sehr natürlich vorstellen lai^^seu. 
Auf solche Art kann man sich von allen Regungen einen s^inii- 
lichen Begriff machen" (S. 16). Freude, Trauer, Liebe werden 
nun besprochen. „Ein Verfasser verliebter Sätze muss sfiiif* 
eigene Erfahrung, gegenwärtig oder verfiossen, zu Rathe zielien, 
so wird er an sich und an seinem Affect selber das beste Muster 
antreffen, darnach er seine Ausdrücke in den Klängen (hin- 
richten kann." „Die Begierde lässt sich zwar von der l^ieln^ 
nicht trennen, geht aber auf das Künftige, Liebe auf flai^ 
Gegenwärtige. Nach der mannigfaltigen Beschaffenheit aller 
Sehnsucht, Wünschen, Trachten etc. muss auch die Ertindung: 
und Znsammenfügung der Klänge geordnet werden ^^ c17). 
„Freude ist Ausbreitung der Nervengeister und Anspaiuiunni 
der Zäser." Zu Hartnäckigkeit gehören „eigensinnige Klaiiii- 
gänge, die man sich vornimmt, nicht zu ändern." 

Bei Zorn, Eifer, Rache ist es „nicht genug, wenn nmn 
nur tüchtig hineinrumpelt; eine jede dieser herben Ki!]:eii- 
schaften erfordert ihre besondere AVeise, und will d.ovh mit 
einer geziemend singenden Art versehen seyn." Eifersut lit: 
„Die Komposition muss sich auf Unruhiges, Verdriesslit'lji*Sj 
Grimmiges, Klägliches richten." 

„Die Hoffnung erheischt die lieblichste Führung der Htiitnnt^ 
und süsseste Klangmischung, denen das mutige Verlangen 
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gleichsam zum Sporn dient." Zur Darstellung des Mitleides 
wird eine Korabination von Liebe und Traurigkeit em- 
pfohlen. 

„Die Verzweiflung treibt uns zu Extremitäten von allerley 
Gattung, und seltsamen Tonfiigungen." 

Offenherzigkeit und ein gar freies (offenes) Wagen wird 
in der Polonaise gefunden (S. 228). Die Grandezza bekommt 
die Sarabande angewiesen (230). Vgl. auch S. 217: „Es läuft 
wider die Natur der Serenade, wenn man sich ihrer bei Glttck- 
wünschungen, Beförderungen u. s. w. bedienen will, Staats- 
sachen sind ihr fremd; denn sie ist keinem Ding mit solcher 
innigen Freundschafft zugethan als der Liebe und dem Schlaf;" 
und: „Ich hätte wahrlich grosse Lust, den vornehmsten 
Charakter der Oper in der Unruhe zu suchen, weil die ge- 
waltige Liebe fast immer der Hauptaffekt ist." 

Die Affekte, welche ein Stück bei der Aufführung atmet, 
müssen bei seiner Entstehung beteiligt sein: „Man prüfe sich 
bey dem Fantasieren auf dem Klavier, locke seine Einfälle 
heraus, ermuntere den Geist und erhebe das Gemüt aufs beste; 
oder wo man traurig und gekränkt ist, so suche man durch 
betrübte Ausdrückungen dem Hertzen Lufft zu machen; wenn 
alsdann nichts Artiges zum Vorschein kömmt, noch die melo- 
dischen Adern fliessen wollen, so ist es kein gutes Zeichen 
(S. 106 f.)." Wir erinnern uns hier an die ganz ähnlichen Vor- 
schläge Beethovens an den komponierenden Erzherzog, der 
am besten gleich ein Schreibtischchen neben dem Klavier bereit 
haben soll. 

„Zwar ist das keine Notwendigkeit, dass ein musikalischer 
Setzer, wenn er ein Klagelied zu Papier bringen will, auch 
dabey zu heulen und zu weinen anfange; doch ist nötig, dass 
er sein Gemüth und Hertz gewissermassen dem vorhabenden 
Affect einräume, sonst wird es ihm nur schlecht von statten gehen** 
(108). Der ausführende Künstler hat eine Pflicht, die der des 
schaffenden Künstlers entspricht: ,,man betrachte die französi- 
schen Sänger und Sängerinnen, mit welcher Inbrunst sie ihre 
Sachen vorbringen und fast allemahl dasjenige bey sich wirk- 
lich zu empfinden scheinen, wovon sie singen. Man findet bey 
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ihnen offtmajs das Wasser in den Augen, wenn sie etwas weh- 
mütiges vorbringen" (S. 33—41: Die Geberdenkunsr). Die 
Diiferenzierung von schöpferischem und ausführendem Künstler 
zu überwinden, ist eine Aufgabe, die der „Kapellmeister-* be- 
herzt und ernst angreift: „Die grösste Schwierigkölt. eines 
andern Arbeit aufzuführen, bestehet wohl darin, dass eine 
scharffe Ürtheils-Krafft dazu erfordert werde, fremder (4ed*inken 
Sinn und Meinung recht zu treffen. Denn, wer nie ertuliren 
hat, wie es der Verfasser selber haben mögte, wird es schwer- 
lich gut herausbringen, sondern dem Ding die wahre Krallt 
und Anmuth nehmen, dass der Autor sein eignes Werk kaniu 
kennen dürfte" (S. 489). 

„Ächte und bewährte Verfasser" „treffen es aus natür- 
lichem Triebe, par instinct^ ohne Absicht und Vorsatz- i2:U}, 

Nach Augustin ist im Singen und Spielen „viel utiimtzetn 
Zeug, ob es gleich den Ohren behaget. Der kahle Witz lisit 
den Vortantz; ... ein feiner niedlicher Leib ohne eine ver- 
ständige Seele. Liebliche Klänge, ohne herzrühre rnlen Ge- 
sang" (S. 20). 

Nur konsequent ist Mattheson, wenn er wanitj sich in 
den Wortlaut der Texte zu vergaffen (S. 200). Dieser ist au 
veräusserlichender Tonmalerei schuld. 

Welch eine eindringende Beschäftigung ein Text verlangt, 
wird an einem Übersetzungsbeispiel instruktiv gezeigt. Bella 
donna che non fa ist eine rhetorische Frage, die man iin Deut- 
schen nur beibehalten könnte, wenn man fa mit ferti^H>i jugen 
oder durcTisetzen wiedergibt. Wagt man diese wenig poeti- 
schen Wendungen nicht, versucht es aber mit „tun-' oder 
„können", so ergibt sich im Deutschen eine irreführende Vor- 
stellung. „Das schöne Frauenzimmer", um bei Mattheson zu 
bleiben, ist dann eine erfinderische, vielleicht sogar riicküiehtS' 
lose Person, der kein Mittel zu ihrem Zweck entgeht tnler zn 
schlecht ist. Darum ist mit Mattheson im Dentsiheu die 
Frageförm zu beseitigen: sie vermag alles; man tut alles für 
sie, man kann ihren Wünschen nicht widerstehen. JMaii sie]it, 
das Bild dei: schönen Frau ist nun zu ihrem Vorteil total 
verändert; um den Preis einer scheinbar ganz unnötigen Text- 
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änderung ist nun gerade Stimmung und Meinung des Originals 
gerettet. 

Dies ist eine Probe von Feinsinnigkeit der Nachempfindung, 
welche in jener Zeit einfach überrascht. Dieselbe ist aber 
notwendig, wenn „der Music Endzweck ist, alle Affecten, durch 
die blossen Töne und deren Rhythmum , trotz dem besten 
Redner, rege zu machen." Leicht ist es nicht; „Es gehört 
weit mehr Sinnlichkeit oder Empfindung dazu, seine Neigung 
aus freien Stücken in Gang zu bringen, als solche auf eines 
andern" (des Dichters) „Veranlassung rege zu machen", wird 
zum Vorteil der Nachempfindung angeführt. „Hat er aber von 
sothaner edler Leidenschaft keine persönliche Empfindung oder 
kein rechtes, lebhaftes Gefühl, so gebe er sich ja nicht damit 
ab" (S. 16\ 

Die Instrumentalmusik nun „ist nichts anders als eine Ton- 
sprache oder Klangrede; so muss sie ihre eigentliche Absicht 
allemahl auf eine gewisse Gemüthsbewegung richten, welche zu 
erregen, der Nachdruck u. s. w. wol in Acht genommen wer- 
den müsse" (82). „Man muss wissen, dass auch ohne Worte, 
in der blossen Instrumentalmusic allemahl und bey einer jeden 
Melodie die Absicht auf eine Vorstellung der regierenden Ge- 
müths-Neigung gerichtet seyn müsse, so dass die Instrumente 
mittelst des Klangs gleichsam einen redenden und verständ- 
lichen Vortrag machen" (S.127). „Der allerbekannteste Unter- 
schied zwischen unseren Sing- und Spielmelodien ist: dass die 
Instrumentalisten mit keinen Worten zu thun haben. Allein 
hiebey ist etwas sehr unbekanntes, oder wenigstens unbemerktes 
anzutreffen. Nehmlich, dass die Spielmelodie zwar der eigent- 
lichen Worte, aber nicht der Gemüthsbewegung entbehren 
kann. Wie unsere heutigen Noten Väter auf diesen Punct ant- 
worten wollen, das weiss ich nicht. Sie werden lieber den 
wahren Zweck der Music verrücken, als hierin nachgeben" 
(207). „So muss er wahrhaftig alle Regungen des Herzens 
durch blosse ausgesuchte Klänge und deren geschickte Zu- 
sammenfügung, ohne Worte dergestalt auszudrücken wissen, 
dass der Zuhörer daraus, als ob es eine wirkliche Rede wäre, 
den Trieb, den Sinn, die Meinung und den Nachdruck mit 
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allen dazu gehörigen Ein- und Abschnitten völlig begreifen und 
deutlich verstehen möge. Alsdann ist es eine Lust/- Aber 
„dazu gehörte vielmehr Kunst und eiue stärkere EinLilduiigs- 
krafft«. 

Das war etwas weitschweifig, aber einheitlich geredet und 
lässt die öfter herausgestellte Grundauschauung deutlicli er- 
kennen. Ob sie wirklich so unbekannt und unbemerkt war, 
wie es Mattheson darstellt? Er wäre dann Bahiilnefher 
einer neuen Theorie. Aber dann hätte er sie nicht sv zu- 
sammenhanglos und beiläufig entwickelt. Auch zeigt ja der 
Ausfall auf die „heutigen", dass Mattheson die Tiiidiüon 
auf seiner Seite sieht. Diese „heutigen" werden ja ah walire 
Umstürzler hingestellt. So scheint es, dass Mattheson nur 
eine Geschmacksverirrung bekämpft, deren Vertreter auf den 
Kreis der Fachleute beschränkt sind, und, ohne theoretisch 
einen eignen Standpunkt zu vertreten, über dem Streben, Kiii- 
druck zu machen, die Grenzen der echten Kunst überaclirilteii. 
Dann wäre „unbekannt" und „unbemerkt" in dem 8iiiiie zu 
verstehen, dass es nur bei den Künstlern zu rügen wäre. 
Mattheson schreibt ja für Fachgenossen und denkt überliaapt 
die Musiker als einen zunftmässig eng begrenzten Kreiti, Mit 
„unbekannt" würde gerügt, dass mau in praxi nicht auf Aii^ 
achtet, was Mattheson hervorhebt; mit „unbemerkt\ dass 
man diese Grenzen der -für die Musik geeigneten Statte iiieLl 
bewusst einhält. 

„Das wunderlichste ist, jedermann stehet in den Gedanken, 
man bedürfe zurlnstrumental-Music keiner solchen Anmerkan^ren/* 
Auch der Maler „trachtet immer, in den Gesichtszüge?^ eine 
oder andere innerliche Regung vorzustellen, und wendet 
alle seine starken Gedanken dahin an, damit z. E. die Zu- 
schauer sagen: in den Augen steckt was verliebtes, an der 
Nase ist was grossmütiges, und am Munde recht was höhnisrlies; 
ebenso der melodische Setzer: Wenn nichts dergleichen 
in einer Melodie ausgedrückt wird, so hat sie nichts deut- 
liches." Darauf folgt alsbald der Bannstrahl: „Summa: nlles 
was ohne löbliche Affecte geschieht, heisst nichts, gilt iiii^hts, 
thut nichts." 
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Es werden nun einige Fälle nicht unangebracht erscheinen, 
in welchen Mattheson seine Gmndanschannng anwendet. So 
rühmt er ein Instmmentalstück von Kaiser wegen •„ einer sehr 
lebhafften Nachahmung solcher kriegerischen Instrumente ohne 
Zuthun der wesentlichen Trompeten und Paucken" (S. 84). 
Eine Courante analysiert er (231): 3 Takte herzhaft, mehrere 
Takte Verlangen, zum vSchluss eine kleine Freude; in Summa: 
Hoffnung. „Eine ziemliche Anzahl solcher Couranten sind von 
mir auf diese Art untersuchet worden, aber, alle von ächten 
und bewährten Verfassern." Diese statistische Erhebung ver- 
blüfft etwas, da der Feind der „Messkunst" sie vornimmt. 

„Die aus freiem Sinn herfliessende kurtze Vorspiele müssen 
eben diejenige Leidenschafft durch den figürlichen Klang aus- 
zudrücken trachten, welche in den Worten des zu musizierenden 
Stückes, oder von der Gemeinde anzustimmenden Kirchenliedes 
angedeutet werde" (472). S. 473 entrollt ein Bild speziell der 
im religiösen Leben vorkommenden „verschiedenen Gemüths- 
bewegungen, erhabne Freude, stille Zufriedenheit, unverstellte 
Demuth, rührende Wehmuth, tiefe Reue, herbes Leid, hefftige 
Sehnsucht, dringendes Verlangen, festes Vertrauen, ungestörte 
Andacht, siegende Grossmuth, billige Verachtung, heiliges 
Trotzen — so hat ein kluger Spieler dahin zu sehen, dass er 
den vorhabenden Affect wol kenne; da mancher Organist, der 
seine Einbildungskraft niemahls sonderlich beschweret immer 
getrost und beständig dasjenige daher spielt, was er von Jugend 
auf auswendig gelernt hat, es reime sich oder nicht." 

Auch darf erwähnt werden, was S. 24 über ein Singspiel 
„Nero" berichtet wird. Agrippina sang: Ach, Nero, möchte 
meine Todespein — die letzte Probe nur an deinen Lastern 
seyn. „Damit fiel die Decke" (d. h. an das Rezitativ schloss 
sich kein Finale mit Arie oder Chor mehr an); „über ein 
solches Ende wurden die Zuhörer bestürzt, einer sähe den 
andern verwundernd an, und jeder ging tiefsinnig davon, wie 
es in Trauerspielen seyn soll." 

„Diejenigen, so ihre Gedanken erst mit Fantasieren ent- 
decken (Gedanke steht hier offenbar im musikalischen Sinn, 
ein zusammengehöriges Ganzes von Tönen), wenn es auch auf 
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eine noch so wilde Art geschähe, und bequemen sich allgemach 
zu gründlichen Dingen, weisen das meiste Feuer (auf) und sind 
auch wirklich die besten." Dieser fast prophetische Gedanke 
konnte nicht besser gewürdigt werden, als es ein Leser des 
von mir benützten Exemplars der Münchener Hof- und Staats- 
bibliothek gethan hat, indem er zu diesem Satz an den Rand 
schrieb: Beethoven! Wie manches Klavier hat er auf eine 
„wilde Art" behandelt, und gerade dann schenkte er der musi- 
kalischen Welt die willkommensten Beweismittel, dass „diese" 
„auch wirklich die besten sind". 

An verschiedenen Stellen des Matthesonschen Werkes 
glauben wir jenes Stadium der Kompositionsarbeit schildern zu 
hören, welchem Beethoven die Nachmittage widmete, die 
Verwendung der unermüdlich geprüften Gedanken und Aus- 
führung der Entwürfe, wobei als oberster Grundsatz zweimal 
ausgesprochen wird: Harmonie ist eine kunstmässige Zusammen- 
fassung verschiedener miteinander zugleich erklingender Me-. 
lodien, woraus ein vielfacher Wohllaut auf einmal entsteht 
(245. 138). „Eine schöne Begleitung hilft dasjenige absonder- 
lich mit grösserem Nachdruck vorzustellen, was z. E. zu einer 
freundlichen Begegnung, holdseligen Umarmung, hertzlichen 
Vereinbarung, zum Lust- und Wettstreit, zur Pracht, Hoheit 
u. s. w. gehört; dahingegen die einfache Melodie wirklich alle 
zärtlichen Neigungen, als Liebe, Hoffnung, Furcht u. s. w. in 
gewissen Umständen sehr wohl gantz allein erregen kann" 
(139). „Ich dringe demnach auf eine einzelne saubere Melodie, 
als auf das schönste und natürlichste in der Welt, und bin 
unstreitig der erste, welcher öffentliche Beschreibungen dazu 
gibt" (S. 138). 

Die. Gerechtigkeit erheischt es, auch einige Abwege nam- 
haft zu machen, welche die „öffentliche Beschreibung" nicht 
verleugnen kann. Der Ausdruck „Klangrede" führt z. B. dazu, 
auf S. 235 — 244 die Melodie nach den Regeln der Chrie oder 
Homiletik zu behandeln, und die rhetorischen Figuren in ihr 
aufzuweisen. Indes dieser unfruchtbare Gelehrsamkeitskram 
konnte wenigstens keine üblen Folgen, weil überhaupt nichts, 
nach sich ziehen. 
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Bedenklicher schon ist es, wenn statt Fantasierens aus 
Stimmung solches untergeschoben wird, das in tiie Stimmung 
hinein versetzen soll: ,,aus herrschenden Consouantzen oder 
Dissonantzen solche Einfälle (nämlich Plagen, Furien) fliessen 
zu lassen" (S. 129), dagegen (S. 130) „die Natur oder Eigen- 
schafft der 7 Planeten in 7 Ciaviersuiten" kann schon ein Stoff 
sein, für welchen Musik zuständig ist, wenn man nämlich 
ihre Bedeutung für Astrologie und Aberglaube ins Auge fasst. 

Aber die Hoffnung, dass Kon- und Dissonanzen dem 
Menschen das Komponieren abnehmen können, ist seither noch 
nicht in Erfüllung gegangen, wenngleich sie von vielen gehegt 
wird, ohne dass sie Mattheson gelesen haben. Speziell über 
Dissonanzen hat Mattheson doch auch wieder sehr glück- 
liche Beobachtungen gemacht, wie in dem köstlichen Zwie- 
gespräch unter Konzertbesuchern, das S. 296 mitteilt: „Das 
klingt verteufelt" ; der andere alsbald : „Ja freilich, es soll auch 
verteufelt klingen." Und| ebenda werden die Dissonanzen das 
Salz der Harmonie genannt. So treten sie in der Tat bei 
unseren grossen Meistern auf, als auf Grund reiflicher Über- 
legung eingearbeitet, gewissermassen auf den Fluss der Har- 
monien übergestreut. Noch ein gelungener Vergleich aus dem 
Gebiet der Küche ist dem wohlgenährten Hamburger ent- 
schlüpft: Die geistliche Instrumentalmusik verhält sich zur 
weltlichen wie der „saftige, weiche, nahrhafte Elblachs"^ zuiu 
„kitzelnden, durstig machenden Hering" (S. 84). 

Auch folgender ungeteilte Heiterkeitserfolg soll ihm nicht 
verkürzt werden, den er auf einem Abwege erzielt; um die 
Macht des Rhythmus hervorzuheben (S. 161), fertigt er aus 
Choralmelodien Tänze: 

Wenn wir in höchsten Nöten . Menuett 

Wie schön leuchtet Gavotte 

Herr Jesu Christ, du höchstes . Sarabande 
Werde munter Bourree u. s. f. 

Über Mattheson uudMarpurg orientiert gut Langhans 
(I 414; II 272f Gesch. der Musik), wo namentlich über den 
ersten weit auseinandergehende Beurteilungen vorgeführt wer- 
den; wenn dort (S. 418) auch Kiehl („Musik. Charakterköpfe" 
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I 37ff.) wieder zu Worte kommt: „In Matthesons ,vollkui!i- 
menem Capellmeister' ist der Grnndbau einer Ästhetik der 
Tonkunst gegeben, auf dessen Hauptpfeilern unsere Kunst - 
Philosophen bis in die neueste Zeit weitergebaut haben,'' su 
liegt die Bahn dieses Urteiles entschieden zu hoch. Es haiitielt 
sich nicht um einen geordneten Grundbau, sondern um llnu- 
naaterialien, und zwar brauchbare und unbrauchbare, und t^s 
handelte sich nicht um Einführung einer Theorie, wo keiiie 
oder gar eine andere, zu bekämpfende war, sondern um An- 
fange und Griffe, durch Nachdenken zu finden und zu be- 
kräftigen, was man mehr unbewusst, aber allgemein an der 
Musik hatte. Was für Theorien vor 150 und mehr Jahren 
aufgestellt wurden, hat auch nur ein archäologisches Interesst^ ; 
aber wenn wir hier keine Systematiker, sondern intuitiv v^n- 
gehende Stimmführer vor uns haben („dieses Natürliche gruinlet 
sich auf den ersten Eindruck eines Dings, welches macht, dass 
man die Wirkung des Andern" — d. i. seiner Umgebunji: — 
„kaum empfindet'*, Mattheson S. 278), dann steht auch in 
diesen Stimmführern die ganze Welle musikalischen Lebens 
wieder vor uns auf, die diese Männer getragen hat, dieselbt* 
Welle, die im Verfolg ihrer Bahn dann andere Kostbarke ifen 
ans Ufer der Kunstgeschichte getragen hat, in welchen wir 
noch heute unseren Schatz und Schmuck sehen, die unsej ui 
Notenschrein seinen Wert verleihen. 

Ein Kritiker erstand Mattheson bereits in dem an- 
lässlich Marpurgs erwähnten Georg Andreas Sorge, grätürli 
reussischem Hof- und Stadtorganisten. Man gewinnt aber diu 
Eindruck aus seinen Schriften, dass er in seinem von ihm i^tdir 
geliebten Lobenstein dort oben am Waldgebirge sich iiicht 
eben so weit wie die bisher Besprochenen entwickelt hat, viel- 
mehr einen, von Einzelheiten abgesehen, weiter zurückliejr en- 
den musikalischen Gesichtskreis vertritt. Zu jenen Einütd- 
heiten wäre z. B. der aufgeklärte Ton zu rechnen, inwehlinn 
er sich erkühnt, von „Quintenjägern" zu sprechen (Vorgeinacij 
der musikal. Komposition S. 378. Beim Übergang vom 2, 
zum 3. Teil dieses Werkes sind ohne Grund die Seitenzahlen 
um 200 erhöht worden, wofür s. das Druckfehlerverzeiidniis^ 

Caspari, Inaug.-Dissert. 3 
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am Ende des 3. Teils). Sorge überschaute das gesamte Ge- 
biet der Konsonanzen vom Dreiklang aus; diese Konzeption, 
alle Kombinationen von Terz und Quinte aus systematisch zu 
begreifen, sichert ihm einen dauernden Ehrenplatz in der Ge- 
schichte der Musiktheorie (worüber ausführlich bei Kiemann, 
Gesch. der Musiktheorie im 9. — 19. Jahrhundert). Allerdings 
hielt er es für angebracht, für die Dissonanzen einen zweiten 
selbständigen Ausgangspunkt anzunehmen, die Septime, und 
war auf dies „arcanum musicum", wenn möglich, noch stolzer 
(beides auch bei Schopenhauer). 

Was einem Helmholtz auszubauen vorbehalten blieb, 
versucht schon Sorge, die Erklärung der Konsonanz aus Ober- 
tönen, und er beschreibt das Phänomen der Obertöne S. 11 — 14 
dank seinem glücklichen Gehör; will er doch sogar eine mit 
starker Stimme vorgetragene Predigt gleichzeitig in der 
Quint und Oktav des Grundtons des Organs des Predigers ver- 
nommen haben (S. 334 „verdriessliches Geschwirre^ = Schwe- 
bungen). 

Von seinen Beziehungen zur Kirche her mögen wir es 
uns auch erklären, dass er einen bilderreichen Stil liebte, wie 
schon der Titel des im Selbstverlag von 1745 ab erschienenen 
Werkes zeigt: Vorgemach der musikalischen Komposition 
(oder .. . Anweisung zum Generalbass . . .) eröffnet von u.s.w. 
Wenn wir nun zu Beginn der Widmung lesen: „Eine am 
rechten Orte angebrachte Dissonantz in der Musik erweckt 
bey ihrer geschickten und Regel-mässigen Auflösung in denen 
Ohren musicalischer Zuhörer ein weit empfindlicheres Vergnügen, 
als eine in einer langen Reihe fortgesetzte aus lauter Conso- 
nantzen bestehende Harmonie," so glauben wir eine sachliche 
Berührung mit den bisher vorgeführten Schriftstellern ver- 
zeichnen zu sollen, aber Sorge deutet diese Worte bildlich auf 
das Leben seines Grafen. 

Am rückständigsten wird uns vorkommen, dass man mit 
dem Begriff Tonart noch nicht recht vertraut war. Sorge 
nennt sie lieber lateinisch modus musicus (was sich noch in 
unserm Modulieren, Übergehen in eine neue Tonart, erhalten 
hat), gibt aber (S. 9—11) eine Definition, die so ungenügend 
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ist, als habe man den Wert der modernen Tonarten für die 
Harmonie noch gar nicht geahnt Zwar findet er das jetzige 
Dur von Gott dem Gehör anerschaffen. Allein er ist eigentlich 
noch in den alten Kirchentönen, je nach ihrer Eigenart zu 
Hause, teilweise mit starker persönlicher Abneigung. 

In einer Äusserung wie der, dass Harmonie Zusammen- 
setzung von Melodien sei, hatte Mattheson unbewusst viele 
Jahrhunderte Musikgeschichte rekapituliert; denn dies ist ja 
der geschichtliche Weg, auf welchem man zur Harmonie in 
der Musik kam. Matthesons Geist nun spricht andrerseits 
auch aus Sorges Behauptung: Die Musik ist eine unkörper- 
liche Ergetzlichkeit (S. 14), ein Gedanke, den wiederum Lotze 
im 19. Jahrhundert erfolgreich betonte. 

Was im allgemeinen die Erscheinung eines Musikstücks be- 
trifft, so pflichtet Sorge hinsichtlich des Verhältnisses von Dis- 
sonanzen und Konsonanzen seinem Vordermann Werckmeister 
bei: „post nubila Phoebus . . . Wenn aber der Dissonantzen 
mehr sind, als der Consonantzen, so ist es schon verdriesslifh 
und wider die Natur. In dem rechten Gebrauch aber stecken • . . 
Gemütsbewegungen, die unbeschreiblich sind" (S. 336). Die 
Vorrede zum 2. Teil wirft neben der Frage, ob der Harm(mie 
oder der Melodie die Priorität zukomme, welche S. 92 zn 
Gunsten der Harmonie entschieden wird, auch die andere Frage 
auf: Wie diese oder jene Gemüths-Bewegung zu erregen oder 
zu stillen? 

„In der Musik stecket gewiss mehr, als die blosse Be- 
lustigung des Gehörs, worauf die meisten ihr Hauptabseheii 
richten" (S. 398). Diesen Satz, der auf keinen Widersprutii 
gefasst ist, dürfen wir gewiss im Sinne der bisher beobachteten 
Ansichten deuten. 

Die Bezeichnungen Dur und Moll tun jedenfalls dieser 
Ansicht nicht genug (S. 27): Die grosse Terz klingt nicbr. 
hart, sondern frisch, freudig, männlich; die kleine nicht weicij, 
sondern gelinde, gelassen, weibisch. S. 73 schränkt dies wieder 
ein: kleine Sext mit ihrer kleinen Terz „klinget gantz freudig, 
weil ihr Satz (hier = der nach den Regeln der Komposition 
vollzogene Zusammenklang) aus der Versetzung des Durtons 
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entspringt." Vgl. auch S. 40: „Dieser ,Satz' klingt zwar sehr 
herbe, aber es gibt auch Umstände, da man dergleichen Sätze 
bey dem Ausdruck des Schmertzens, der Marter u. d. g. besser 
brauchen kann. Man muss sie nur wie eine scharfife Würze 
brauchen, die sich nicht an alle Speisen schicket, und also sich 
ihrer gar selten bedienen". S. 31: „Man siehet, dass Modus 
minor (Moll) mehr zum Klagen geschickt ist, als Modus maior, 
gleichwie das weibliche Geschlecht eher zum Weinen und zur 
Wehmuth geneigt ist, als das männliche." 

Phrasenhaft, nicht als wohlüberlegte Charakteristiken ge- 
meint, erscheint: (S. 48 ff.) C moU, die schöne Gemahlin des 
grossmüthigen Es dur; F moll, die sanftmüthige (man denke an 
Beethovens Appassionata!) und melancholische Gemahlin des 
strengen As dur ; der strenge Junker Ges dur. Eine Kombi- 
nation, welche durch die Klaviertasten c-e-gis dargestellt und 
als Sextenakkord bezeichnet wird, findet sich nach S. 72 in 
dem Lied „0 Traurigkeit etc.", „allwo er den Affect sehr 
schön ausdrückt". Der Akkord gehört aber auch ,,unter die 
schroffen musikalischen Gewürze". Ein Akkord mit einer ver- 
minderten Quart „bittet um Frieden, und ziehet sehr gelinde 
Saiten auf" (S. 119) und „wenn man singet: Ich hab' mein Sach 
Gott heimgestellt, so ist sie bey der Hand und gibt der Me- 
lodie . . . einen beweglichen Nachdruck". Überhaupt „dienen 
die Quartenakkorde zur Ausdrückung des Vergnügens, der 
Freude, der Zufriedenheit wohl nicht sonderlich; wohl aber 
den Schmerz, Angst, Furcht u. dgl. musikalisch abzuschildern" 
(S. 126 f.). 

Beklagt Sorge, dass „der Modus Cis-dur meist erbärm- 
lich hart lautet", so wird dies der damals üblichen Stimmung 
zugeschrieben. 

Nach einer Warnung vor häufigem Modulieren wird S. 50 
fortgefahren: „Und ob wohl geübte Componisten sich so genau 
nicht daran binden, sondern offtmahls die natürlichen Grentzen 
überschreiten, wenn der Affect, den sie zu exprimieren im Begriff 
sind, ihnen solches anrathet . . .". S.404 wünscht er, dass „die- 
jenigen, so solche Galanteriesachen studieren, die Orgel damit 
verschonen und nicht . . . einen Haufen . . . Stücke, die man 
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denen Liebhabern zur erlaubten Gemüths-Recreation setzt, auf 
derselben » . . spieleten, welches ohne ... Entweihung ... nicht 
geschehen- kann". „Man kann ... in die kleine Tonart (Moll) 
fallen, und damit die Widrigkeit, und baldige Hülffe aus- 
drücken" (S. 414). 

Hören wir noch, dass „die Harmonie gleichsam das Metall, 
die Melodien aber .das Gepräge" ist (S. 70), eine Bemerkung, 
die mehr blendet, als das tiefere Verständnis fördert, so dürfte 
im ganzen von Sorge nicht jene glückliche Genialität ge- 
rühmt werden können, welche die Bemerkungen der vor ihm 
betrachteten Musikschriftsteller auszeichnete. Etwas schul- 
mässig Gesuchtes und Dürftiges haftet ihnen an. Wenn wir 
uns daher materiell nicht alles aneignen können, was Sorge 
den Klängen nach ihrer seelischen Beziehung beilegte, so tritt 
in seinen Bemerkungen doch dieselbe Tendenz zu Tage, welche 
auch in Bach, Marpurg, Mattheson massgebend er- 
schien. Auch Sorge weist den Klängen das Gefühlsleben des 
Menschen zu. 

Von den norddeutsch-protestantischen Theoretikern führen 
zu den grossen Praktikern der klassischen Zeit mehr Verbin- 
dungslinien, als dass Mattheson wie Beethoven taub wurde, 
dass beide die Mehrzahl „die Täcte" bilden, obwohl auch 
dieser Umlaut nicht ganz ohne Bedeutung ist. Haben jene 
von ausländischen Systematikern, wie Kameau, Anregungen 
und Impulse empfangen, der Hauptsache nach haben sie doch 
wohl recht, wenn sie nichts anderes sein wollen als die 
Sprachrohre, welche kundgeben, was ihre Zeit und ihr Volk 
über Musik denkt. 

Noch aber liegt zeitlich zwischen ihnen und den grossen 
Torisetzern die süddeutsch-katholische Schule. Dieselbe hatte 
in Fux ja schon längst einen renommierten Vertreter auf- 
gestellt. Allein sein „gradus" hatte die alten Kirchentonarten 
zu Grunde gelegt und war daher „schon bei seinem Erscheinen 
veraltet" (Riemann, Musikerlexikon); Fux hatte so eine ge- 
bundene Marschroute und bewegte sich nicht so frei, als es 
nötig gewesen wäre, um der seither vor sich gegangenen Ent- 
wicklung Recht und Raum in seinem Werk zu geben. Als 
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Repräsentant dieser Schule erscheint nunmehr Albrechts- 
b erger; er tritt allerdings an die Öffentlichkeit zur Zeit von 
Beethovens Reife; das ist spät, aber nicht zu spät, wenn 
er bewährte Traditionen konservieren wollte, in welchen er, 
aber auch Beethoven aufgewachsen waren. 

Ries erwähnt (Schindler, Beethoven 1860 S. 30); „die 
trockenen Regeln" Albrechtsbergers „la)nnten Beethoven 
nicht ansprechen". Diese Worte sind als Charakteristik des 
Tonlehrers gemeint. Für seine veröffentlichten Lehrschriften 
wenigstens treffen sie zu. Er beschränkte sich auf die Unter- 
weisung im Technischen, und vermied jede prinzipielle Aus- 
sprache über die ästhetische Seite der Tonkunst. Diese 
Zurückhaltung ermächtigt uns nicht zu der Vermutung, er habe 
in dieser Beziehung eigenen, der herrschenden Schule zu- 
widerlaufenden Ansichten gehuldigt, vielmehr wird (S. 360 der 
Originalausg.) „Herr Mattheson, dieser grosse Meister" ge- 
nannt, und Ph. E. Bachs „Versuch etc.^* zitiert. Jedenfalls 
also war sich Albrechtsberger keines prinzipiellen Gegen- 
satzes zu der herrschenden Schule bewusst, er hatte kein Be- 
dürfnis, sich mit ihr auseinanderzusetzen, und wird, ohne viel 
Reflexion, als der gefühlvolle österreichische Deutsche, Musik 
als Ausxiruck der Gefühle betrachtet haben. Hierfür zeugt 
vielleicht (S. 378): „Jeder von uns Christen weiss, dass die 
Kirchen-Music nicht zur Lustbarkeit, sendern zur Andacht 
und Ehre Gottes abzielen soll. Man darf deswegen nicht 
immer mit den weichen Tonarten, woraus die Seelenämter, 
die miserere und stabat mater meistenteils gesetzet werden, 
aufziehen. Ein feyerliches Hochamt lässt sich gar wohl in 
Dur-Tönen hören und mit munterem Zeitmasse aufführen. Ein 
guter Componist kann, bald mit einer anderen Tonart, bald 
mit einem andern Tempo, bald mit unverhofften Wendungen 
und Accorden etc. nach den Wörtern seinen Satz einrichten." 
Oder (S. 148) „chromatische Fugensätze" macht man „mit 
Fleiss (= in wohlberechneter Absicht; bekannter süddeutschei* 
Sprachgebrauch), um „etwas trauriges auszudrücken". 
(S. 53) „die besten mehrstimmigen Contrapuncte . . . sind die, 
in welchen jeder Takt nur einerley Accord hat; weil sie 
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manbarer und ernsthafter sind." (S. 447): „Das Clavi- 
cordium ist zur Expression sehr gut." 

Sonst ist nur zu sagen, dass Albrechtsberger die 
seelische Qualität seiner Kunst nicht mit der Energie seiner 
Vorgänger im Auge behalten hat. Ihm wurde es möglich, Stil- 
regeln aufzustellen, die, von den künstlerischen Intentionen los- 
gelöst, nur noch lähmend wirken können. (S. 87): „Man kann 
auch eine, weiche Tonart mit der grossen Terz schliessen, wenn 
keine Musik mehr folgt." Dies ist zweifellos aus einem weit- 
verbreiteten Gefühl heraus gesprochen, aber die Bedingung ist 
so äusserlich formuliert, dass man kein Verbot aus ihr ableiten 
darf. Beethovens op. HO Teil 1 verstösst z. B. gegen diese 
„trockene Regel". Vgl. über die Wiederholung einer im Kontra- 
punkt vorkommenden Figur, die gerade einen Takt ausfüllt 
(S. 64): sie „soll nie länger als 4", die Wiederholung einer 
andern „nie länger als 6 Takte dauern". Wohin die Kunst 
unter solchen mechanischen Gesetzen gerät, ahnte Albrechts- 
berger selbst (S. 377): „In volkstümlichen Stücken ist auch 
eine gewisse Taktzahl Regel, aber nicht in Arien, Sinfonien 
— „man würde durch diesen Zwang sehr oft der besten Laune 
und den schönsten Gedanken ein^n Abbruch thun oder sie gar 
zernichten." Auch S. 85 wird ein Stück Tradition als „eine 
Zwaugregel*' verworfen. 

Etwas von der Wortkargheit Albrechtsbergers hätte 
man dem Abt Vogler wünschen können. Als Angehöriger 
der süddeutsch-katholischen Richtung ist er indes nur mit Re- 
serve zu behandeln. Denn einmal steht er abseits von ihren 
persönlichen Vertretern, und sodann wollte er gar nicht die 
zeitgenössische Auffassung des Wesens der Musik vertreten, 
vielmehr sie nach eigenen Ideen mannigfach umbilden. 

Zu dem erbitterten Woite Grillparzers, dass die Deut- 
schen immer lesen wollen, ehe sie noch die Buchstaben können, 
ist Vogler eine Illustration. Weil in der Tonleiter die Inter- 
valle in Anlehnung an die Reihe der Ordnungszahlen benannt 
werden, ohne dass dadurch die richtigen Masse ihrer Distanzen 
ausgesagt werden sollen, liess sich Vogler verführen, auch 
schriftlich die Intervalle durch Ziifern auszudrücken. Nun gab 
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es ja längst einen bezifferten Bass im Dienst der Notenschrift. 
Soweit sich derselbe der Ziffern bedient, um Töne anzugeben, 
verschafft er uns nicht eine unmittelbare Anschauung der Inter- 
valle; die Zahlen sind vielmehr durch Denkarbeit entstandene 
Mittel, die einfache Anschauung zu ersetzen. Sie müssen also 
durch Nachdenken wieder in Anschauung umgesetzt werden, 
wenn die von ihnen angedeuteten Intervalle aufgefunden wer- 
den sollen. Voglers Weise, die Noten darzustellen, übertrieb 
nun diese Umständlichkeit, dass sie sicherlich nicht viel An- 
klang finden konnte; er verteidigte sie aber, als handelte es 
sich um eine grosse Entdeckung. Und warum verzichtete er 
nicht auf sie? Weil er die Zifferngruppen, welche Töne dar- 
stellten, alles Ernstes rechnerisch bearbeitete, in der Meinung, 
auf diesem Wege das Wesen der Harmonie gesetzmässig zu 
ergründen. Dass er dann die Quarte nicht Vierte, wie er be- 
liebte, sondern Dreieinhalbte hätte nennen und als solche be- 
rücksichtigen sollen, scheint ihn nicht angefochten zu haben. 
Noch viel weniger dachte er an Verwertung der ziffernmässigen, 
wissenschaftlichen Ergebnisse der Akustik*). Nun wurden 
allerlei, auch kreisrunde Tabellen angefertigt**), auf denen die 
akustischen Gebilde optisch verständlich gemacht sein sollten. 
Hoffentlich wird sich heute niemand die Mühe nehmen, die 
arithmetischen und geometrischen Spielereien nachzudenken, die 
er als sein System verherrlichte. Obwohl schon einiges an 
brauchbaren Kompositionen geleistet war, das sich in den 
Grenzen des bisherigen Reiches der Töne hatte einrichten 
können, wurde doch das System, in welches Vogler die Har- 
mönie bringen wollte, ab ovo mit einer neuen Tonleiter er- 
öffnet. Dieselbe addiert zu dem heutigen C-dur den Ton b, 



*) Dies ist von dem Mathematiker Euler unternommen worden, 
über welchen Helmholtz (Lehre von den Tonempfindungen S. 347 bis 
351) referiert. Vielleicht war eine Anregung des vielseitigen Leibniz 
verwertet, s. Falckenberg, Gesch. d. neueren Philos. 4. A. S. 245: 
„So beruht ihm die Freude an der Musik auf einem unbewussten Zählen 
und Messen der harmonischen und rhythmischen Verhältnisse der Töne." 

**) Eine solche auch schon bei Sorge, a. a. 0. Tl. 1, mit der In- 
schrift: Das Ende im Anfange. 
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und wurde — im Zeitalter Rousseaus — natürlich l'iir die 
natürliche Tonleiter ausgegeben. 

Damit, dass er eine Symmetrie von Arithmetik und Musik 
glaubte, begründete er es auch, dass er Versuch und Erfalinnii? 
als Wege seiner Forschung einschlug. Diese Wertscbätxuiig 
experimenteller Methode hing aber innig damit zusammen, daMs 
er eigentlich nichts gelernt hatte. Gegen alle Schultnidition 
verhielt er sich ablehnend, und versäumte nicht, es zu sfMiier 
Empfehlung ins Feld zu führen. Leider war er das <ienie 
nicht, dem dieser Maugel zum Vorteil wird. Ihm erschien die 
Komposition als eine Akkordfolge mit Deklamation und er iiro- 
duzierte' in der Tat unzusammenhängendes Zeug. Diin-h 
Spielereien suchte er es dann interessant zu gestalten j in 
denen er seine musikalische Anlage vergeudet hatte. Lied iü 

3 ganzen Tönen, Klavierstück auf den schwarzen Tasten ^ Ta- 
bellen voll Übergänge von und nach beliebiger Tonart waren 
zu haben. „Gelehrte, überraschende" Kompositionsweise liebte 
Vogler das zu nennen und gab sie für die spezifisch dentsrlie 
Musik aus. So rühmt er sich in ^er „Mannheimer Tonschule* I 
S. 319 ff., in 2 Tagen eine Hamletouvertüre komponiert zu 
haben „allen Schmetterlingen zum Trotz". Zunächst beweist 
er mit Hilfe seines Systems, dass seine Ouvertüre die ritlititre 
ist. „Im Hamlet sind eigentlich vier Hauptvorgänge ausgezeichnet: 
1. Die empfindsame Traurigkeit Hamlets wegen dem Verlust 
seines Vaters. 2. Die schröckliche Erscheinung des Geifitey. 
3. Die durch die geheime Erzählung angefeuerte Wut des 
Hamlet. 4. Der verstellte Wahnsinn. Eine Ouvertüre, wenn 
sie das wahre Vorspiel zum Folgenden sein soll, mas& diese 

4 Vorgänge schildern." Unsere Analyse des Dramas würde 
schwerlich dieselbe Auswahl getroffen haben. Indes hr^ren 
wir Vogler weiter als seinen eignen Anwalt: „Sie darf nicJjt 
munter und prächtig anfangen, sonst schilderte sie die blut- 
schänderische Hochzeit eines Bösewichts, der seinen Bruder 
ermordet, um seiner Gemahlin habhaft zu werden, eine That, 
die im ganzen Stück dem Zuschauer ein stäter Greuel, und 
um ihn zu befriedigen, gerochen sein muss. Eben so weni^ 
soll sie traurig daher kriechen, denn Hamlet ist ein Prinz, . . . 
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Nicht Trompeten und Pauken, als wenn sie zur Gesundheit des 
wollüstigen Königs bliesen, gehören hiezu, vielmehr düstere 
Fagotte, schwarz heulende Waldhörner, weinerische Hoboen 
und Luft durchwimmernde Flöten müssen zur Karakteristik 
viel beitragen. Soll die Ouvertüre vielleicht mit dem fürchter- 
lichen Gespräche des Geistes ihre Schilderung anfangen? Das 
wäre eben, als wenn der Prediger mit einem Fluch oder mit 
einer Schar Teufel seine Anrede eröffnete!" In dieser Weise 
wird überall die Notwendigkeit bewiesen, warum die Hamlet- 
ouvertüre gerade so und nicht anders ausfallen musste; der 
Anschein wird erweckt, als sei in ihr Alles a priori ausgerechnet, 
was sie enthält, und mit diesem Nachweis der theoretischen 
Notwendigkeit wird jemand geantwortet, der einfach hatte 
drucken lassen, sie habe ihm nicht gefallen. Das ergibt 
40 Textseiten Kommentar zu einer, allerdings durch Ziffern 
verschönerten Partitur von 36 Zeilen. Ja, es war kurz vorher 
(S. 297)' ausgeführt worden, dass man wissenschaftlich gebildet 
(d. h. nach Voglers System gebildet) sein müsse, um Musik 
zu verstehen. Im Vergleich hiezu war Matthesons „harmo- 
nische Wissenschaft" ein harmloser Irrtum. 

Die Erläuterungen zu fremder Musik, die Vogler ver- 
fasste, liefen im wesentlichen darauf hinaus, diese Komposi- 
tionen in seinem System unterzubringen, von dem aus er sie 
dann auch „verbesserte". Er kommentierte weniger, um dem 
Publikum die Eigenart anderer nahezubringen, als um in den 
andern sich, d. i. sein viel zu enges System zu finden und 
nachzuweisen. Die heftige Opposition, der seine wortreichen 
Publikationen namentlich von Berlin her begegneten, war unter 
diesen Umständen nicht ungerechtfertigt. Als Grösse in seiner 
Kunst konnte er doch eigentlich nur bei denen gelten, welche 
in derselben nicht hinreichend zu Hause waren. Dagegen liess 
er sich in seiner Mannheimer Musikzeitschrift, aus der die 
bisherigen Zitate genommen sind, loben (S. 96): „Unser Meister 
— führt die Sprache des Denkers, und seine Gedanken haben 
das Gepräge der Wahrheit. Er überlässt es andern, sich mit 
sophistischen Wendungen und faden Sentenzen zu helfen," und 
mit Namensunterschrift widmete er einem seiner Rezensenten 
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die vernichtenden Worte (S. 274 f.): „Erstummst du, geisbeiniger 
Satir? Niedriger Pasquillant! (einem verkappten Lästerer ge- 
hört kein anderer Name) . . . Aber was verlier ich Worte — 
jezo kömmt es auf eine Antwort an. Vorher durfte er nur 
schimpfen." 

Während er sich stets beschwerte, nicht vornehm behandelt 
zu werden, erzählt er (S. 119 f.): „Von unsern besten Kräften 
ward Händeis Messias aufgeführt. . . . Alle Zuhörer gähnten. 
Was anders als die unerträgliche Trockenheit, nicht edle 
Simplizität der Musik hat uns in diese tödtliche Apathie ver- 
senkt.*' 100 Jahre seither haben Händel für diese Worte 
Revanche gegeben. 

Alles in allem wird Vogler noch gut wegkommen, wenn 
man ihn den süddeutschen Mattheson nennt. Mit mehr Grund 
als jener jedenfalls galt er unter Zunftgenossen als nicht fair. 
Auch Vogler brachte es fertig, ganze Abhandlungen (z. B. 
eine von den Accenten, eine andere über Generalbass im 
„Handbuch zur Harmonielehre") zu schreiben, in denen eigent- 
lich nur Brombeeren gepflückt wurden. Er schmückte sie aber 
mit gewaltsamen Verdeutschungen aller gewöhnlichen musikali- 
schen Fremdwörter (z. B. Kadenz — Schlussfall) mit dem Er- 
folg, dass man an die von Karl Holz notierten Verdeutschungen 
erinnert wird, welche in Beethovens Kreis zum Spass an- 
gefertigt worden sind. Vogler gibt sich indessen auch in 
anderem Zusammenhang als ein deutscher Chauvin. Die er- 
freulichen Worte, die er in solchen Fällen findet, sind wohl 
als Nachklang des Auftretens Friedrichs des Grossen zu be- 
greifen. Im übrigen vereinigte Vogler es damit, auf eine 
internationale Wirksamkeit stolz zu sein (Vorwort zum Hdbch.). 

Über den etwas oberflächlichen Mann sind in den Musik- 
geschichten manche oberflächliche, wenig sachdienliche Urteile 
gefällt worden. Wenn die ausführlicher geratene Charakteri- 
sierung Voglers an dieser Stelle einiges klarer zu stellen 
vermochte, so ist sie nicht überflüssig; jedenfalls aber sucht 
sie zu zeigen, wie Vogler viel zu viel Fremdartiges enthält, 
um als autoritativer Vertreter der süddeutsch-katholischen Schule 
gelten zu können, wie er aber andrerseits zu wenig schöpferi- 
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scher und selbständiger Geist war, um ausserhalb dieser Schule 
zu stehen. Damit ist nun die Reserve angedeutet, mit welcher 
er als ihr Angehöriger herangezogen werden kann. 

Da es ihm mehr darum zu tun war, interessant zu schreiben, 
als die Sache adäquat auszudrücken, darf man eine Umschrei- 
bung der Musik als „sphärische Herzenssprache" (Hdbch. S. I) 
nicht auf die Goldwage legen; zur zeitgenössischen Anschauung 
vom Wesen der Musik, wie wir sie gefunden, würde sie passen. 
Er sagt auch von dieser Kunst ,,eine unnennbare Affektion der 
Seele" (S. 2) aus und vergleicht sie einem Zauberstab. Be- 
schreibt er ein Werk des Pergolese (Mannh. Tonsch. I S. 23), 
so ist es „sehr andächtig und mahlt uns die Betrübnis der 
Mutter Jesu, wie auch das traurige Stehen („stabat") mit 
düstern Farben" ; und (S. 36 f.) „eine schmachtende, seufzende 
Seele zu mahlen, darf man Nichts weniger als rasche Be- 
wegungen anbringen" (sonst wäre ein „verwegener Soldat" ge- 
schildert). (S. 52): „Die kleine Terz ist matt." (S. 69:) In 
einem ruhigen Zwischenspiel einer Gesangsceue wird Kaltsinn 
ausgedrückt gefunden. (289): „Die Durtonart" am Schlüsse 
„tönet blos Überzeugung daher, siegt ohne Widerstand, das 
Herz fühlt Bezauberung". S. 311 wird unter andern Forderungen 
auch diese erhoben, dass „das Ganze von allen seinen Teilen, 
und alle Teile vom Ganzen die Stimmung erhalten müssen." 

Die Norddeutschen hatten sich mit reiflicher, ringender 
Überlegung zu ihren Ähnliches enthaltenden Thesen durch- 
gearbeitet. Was aber Vogler an den mitgeteilten Stellen 
ausspricht, dünkt uns nicht eben eindeutig formuliert. . Dass 
dieser Unklarheit des Ausdrucks eine prinzipielle Unklarheit 
Voglers zu Grunde liegt, legen schon Sätze nahe, wie (S, 63): 
„Die verschiedenen Leidenschaften, Gemähide, Karaktere, so" 
in einer besprochenen Kantate „herrschen" u. s. w. und (S. 64) 
„wie gross die Kraft der Musik sei, die Gegenstände, auch 
die kontrastierendsten, zu schildern, Vorstellungen von Schrecken 
und Beruhigung .... mit den deutlichsten Farben zu mahlen". 
In diesen Worten ist Heterogenes so miteinander verworren, 
dass es kaum mit Flüchtigkeit des Stils entschuldigt werden 
kann. Jede Unklarheit aber beseitigt folgendes Barockstückchen 
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eines Kommentars, der aus Einzelbemerkungen zu numerierten 
Stellen eines Musikwerkes verschmolzen ist. Jede Ziffer im 
Kommentar zeigt also eine bestimmte Note an (S. 66): „Die 
Bratsche und die zweite Geige drtfcken den vom Winde er- 
schütterten Wald, die erste aber die leicht hin und her ge- 
wehten dürren Blätter aus. Quer 22) und schief 23) irren die 
betäubten Vögel furchtsam herum. Ganz verlohren fallen hier 
und da 24) schon einige noch matte Tropfen. Dann rollt der 
feurige Donner 25) in den inneren Abgrund 26) der verlassenen 
Erde, mit solcher Wut, dass alle ihre verschlossenen Gemächer 
davon traurig schallen." Dieser Kommentar ist so schön, dass 
er schon beim Lesen für sich wie eine Symphonie wirkt. 
Jedenfalls bewegt er sich, deutlicher noch als die mitgeteilte 
Stelle über Hamletmusik, auf einem Standpunkt, der prinzipiell 
von den bisher ermittelten Anschauungen verschieden ist. Vog- 
ler vindiziert hier der Musik andere Stoffe als die früher vor- 
geführten Lehrer, nämlich die unmittelbaren Vorstellungen, 
Tatsachen und Gegenstände selbst, statt der sie begleitenden 
subjektiven Gefühlseindrücke. Häufige Vergleiche aus der 
Malerei (S. 32) setzen voraus, dass eine Komposition eine bild- 
artige Darstellung sei. 

Wurde bei Albrechtsberger eine gewisse Sorglosigkeit 
gegenüber den herausgestellten Grundanschauungen beobachtet, 
so begegnen wir bei Vogler einer prinzipiellen Abweichung. 
Und dieser gab er in seinen zahlreichen, nach seiner Angabe 
gut besuchten Konzerten Raum, wie z. B. in dem Orgelkonzert, 
das er als Probe „musikalischer Redekunst" rühmt, „wo die 
Spazierfahrt vom Donnerwetter unterbrochen vorkam" (Hdbch. 
S. XIV). 

Wurde nun Vogler nicht zu einer prinzipiellen Absage 
an die herrschende Theorie gedrängt, und setzt nicht seine 
Behandlung durch die Kritiker eine solche prinzipielle Differenz 
voraus? Mir erscheint es gleichwohl zweifelhaft, ob Vogler 
sich dieses Gegensatzes der Grundanschauung jemals bewusst 
wurde. Es ist wahr, man muss ihm übel mitgespielt haben, 
aber diesen Gegensätzen muss nicht mehr als rein persönliche 
Natur zugeschrieben werden; klobige Kritik war Stil zwischen 
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allen Facbgenossen, selbst solchen, welche nur mit Hilfe solcher 
Kritik sich voneinander abheben konnten, und ferner rief 
Vogler ja auch kräftig in den Wald hinein, aus dem es dann 
so ärgerlich zurückschallte. Aus dem Ton der publizistischen 
Aufteinaudersetzungen darf man also durchaus nicht auf eine 
piinzipielle Differenz zurückschliessen. Einmal würde Vogler 
die Gelegenheit zu einer prinzipiellen Auseinandersetzung ge- 
radej'ji angetragen. Er stürzte sich damals, 1779, auf eine 
stiliiäti;^ch unbeholfene Broschüre, deren scharfe Bemerkungen 
er auf sich bezog, machte sie „Zeile für Zeile" durch, oder 
vi*^lmehr hechelte sie durch und übergab das auf diese Weise 
eutsttiüdene Elaborat dem Druck. In der vorgenommenen 
Scbrift stand z. B.: „Wenn der Musicus seine harmonischen 
Zusaiinnenstimmungen oder Gedanken so ordnet, dass sie an- 
genehm, deutlich und klar empfunden werden, und den Menschen 
einen Wohlgefallen erwecken können, so heisst dieses: mit 
Geschmack komponieren" und „wahrer musikalischer Karakter 
ist, wenn der Komponist in seinem Stück Harmonie und Me- 
lodie m zu wählen und zu ordnen gewust hat, dass sie bei 
der Ausübung entweder dem Zorne, der Freude . . . oder sonst 
einer Gemütsbewegung und Leidenschaft des Menschen ent- 
spreclien." In diesen Worten sind die von uns als traditionell 
festgestellten Anschauungen über Musik, ihre Stoffe und Mittel, 
doch nicht so unverständlich ausgedrückt, dass es Vogler un- 
milglich gewesen wäre, zu der hier nur berührten Prinzipien- 
frage Stellung zu nehmen. Er merkt aber so wenig den tiefen 
Graben, dass man nur schliessen kann, derselbe war für ihn 
überhaupt nicht vorhanden. Er geht wohl darauf ein, dass 
Leiilenschaften als Stoffe der Musik bezeichnet wurden, setzt 
aber ohne Zögern „oder Gemähide" hinzu (S. 258, Mannh. 
lN>üFch. 11) und meint (ebenda S. 243), „das Herz aber wird 
von lebhafter Vorstellung entweder eines malerischen Bildes 
oder einer gut getroffenen Leidenschaft gerührt/^ Also: ent- 
weder — oder, beides ist möglich, statthaft, in Ordnung. Was 
aber njusikalische Vorstellung eines Bildes bedeutet, davon 
gibt 8. 111 (ebenda) ein Beispiel, wo nach Vogler der Per- 
golese „die Geisselung Christi im ^/g Takt vorstellt, wenn . . . 
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durch die springenden Noten das Putschen der Ruthen sehr 
natürlich nachgeahmet" wird. Einem solchen „Musiker^ nimmt 
man auch die Behauptung nicht mehr übel: „Entweder sind 
alle LeutO; die lesen, schreiben und rechnen können, musikalische 
Genies, oder es gibt gar keins." Fasste er doch seine Kunst 
als „Ton Wissenschaft" (S. 233) auf, also im Grunde als eine 
lehrbare Fertigkeit, und hatte für Fragen nur Interesse, die 
sein System stellte: „Ist die Proportionalrechnung zur Aus- 
übung der Tonsetzkunst auch wissbegierigen Tonliebhabern (im 
Unterschied von den Zünftlern?) nützlich" etc. (S. 160). Und 
der unbeholfene Kritikus hatte doch so wohlmeinend gesagt: 
„Der Teutsche möchte wohl der einzige sein, welcher Leiden- 
schaft nach der Wahrheit (= realistisch) und nach dem ge- 
hörigen Grade (= in ihren mannigfachen Abstufungen) musi- 
kalisch* zu bezeichnen weiss" (Mannh. Tonsch. II 258). Folgender 
Satz Voglers liefert eine Anwendung hiezu (216): „mit kind- 
lichem Vertrauen fängt diese Bitte an, sucht ihren eignen 
Karakter beizubehalten, und schliesst in süsser Wonne, vom 
Vergnügen, erhört zu sein, ganz eingeschläfert." Ein völliger 
Verzicht auf „Gemälde" und Vorstellungen. So steht hier 
Vogler wieder auf Seite der von den Norddeutschen heraus- 
gearbeiteten Grundanschauung, als Sänger der Gemüts- 
bewegungen. Somit ist es wohl ausgemacht, dass für Vogler 
,die längst in Angriff genommene, ja zu überstimmendem Ab- 
schluss gebrachte Prinzipienfrage, ob der Musik Wahrnehmungen 
oder Gefühlsvorgänge zustehen, nicht existierte. Zwei heterogene, 
Gedankenreihen vermochte er dauernd bei sich zu beherbergen, 
ohne die Feindschaft im eignen Hause gewahr zu werden. 

Die Wirksamkeit des Abtes als Musiktheoretikers ist be- 
langlos in der Geschichte der Musik und hat im besondern zu 
dieser einen Prinzipienfrage keine Stellung genommen, sie daher 
auch nicht in irgend welcher Richtung vertieft oder gefördert. 

Andrerseits, dass er als ausübender Musiker zu dieser 
Prinzipienfrage eine bedeutsame und durchaus nicht allgemein 
geteilte Stellung einnahm, das bemerkte er nicht und machte 
es sich dadurch unmöglich, die Grundanschauungen über Musik 
in einer Beziehung zu beeinflussen, in der es auf theoretischem 



Digitized byVjOOQlC 



— 48 — 

Wege möglich gewesen wäre, und auch wirklich versucht 
wurde. 

Nun ist aber wohl zu bedenken, dass er als ausübender 
Musiker, je weniger er die Anerkennung der führenden Geister 
erlangte, um so mehr von dem Beifall der Menge getragen 
wurde. Denn wenn ihm auch dieser gefehlt hätte, so hätte er 
eben keinen Platz in der Musikgeschichte bekommen. Es ist also 
allein aus seiner Wirksamkeit auf eine mächtige Unterströ- 
mung in der damaligen musikliebenden Welt zu schliessen, 
deren Mann Vogler war. Ihr Geschmack neigte zu Donner- 
wettern und Spazierfahrten auf der Kirchenorgel, deren sich 
Vogler schier unermüdlich rühmt, zu „schnüppigem Wett- 
streit" der Hoboen in „halb gachsendem Dialekt", kurz er 
wünschte durch die Musik Wahrnehmungen statt der Gefühls- 
vorgänge dargestellt zu bekommen. Wie nun diese Strömung 
neben der von den bisher betrachteten Theoretikern zur 
offiziellen erhobenen Strömung ohne sichtbaren Kampf beider 
bestehen konnte, scheint vielleicht ein Rätsel, würde aber 
durch folgende Annahme gelöst^ die m. E. einfach ein aus den 
dargelegten Verhältnissen gezogenes Fazit ist. Es genügte 
offenbar den führenden Geistern der Musik, sich selbst von 
dieser Unterströmung des Geschmackes losgerungen zu haben. 
Als hinter ihnen liegend wurde sie von den Führenden, wie 
zunächst alle überwundenen Standpunkte, toleriert. Sie be- 
trachteten Männer wie Vogler offenbar als eine zwar halb- 
barbarische, aber gutartige Wucherung an der edlen Gestalt 
der Tonkunst, ohne direkte Gefahr für das Leben der erwählten 
Dame Musica. Es scheint, sie handelten nach dem Rezept, 
das, was sie für Ausartung eines zurückgebliebenen Geschmacks 
hielten, durch Zeugnisse eines fortgeschrittenen Geschmacks 
überwinden zu lassen. Niemand machte sich an die Arbeit, 
der Welt den Geschmack an den in Töne gesetzten Wahr- 
nehmungen auszureden, man hielt aber für sich an einer 
andern Auffassung von Musik fest. Indes ist dies wieder nicht 
für eine planmässige Erziehung und Heilung des allgemeinen 
Geschmacks zu halten, welche ja durch Taten allerdings besser 
als durch Demonstrieren bewirkt werden konnte. Die älteren 
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Autoritäten hatten den Satz, dass die Musik Gefühlsvorgänge 
ausdrücke, ins Bewusstsein erhoben, die jüngere Generation 
war mit dieser Anschauung geboren, und überliess sich, soweit 
sie produktiv war, diesem Leitstern mit gutem Erfolg. Wenn 
Beethoven in einem Werk wie der Schlacht ¥on Vittoria 
zum Vogler wurde, so glaubte er nicht, neue Bahnen erschlossen 
zu haben, welche für seine Kunst eine Wendung bedeuteten, 
sondern er kehrte ohne jede Unsicherheit zur andersartigen 
Auffassung von Musik zurück und arbeitete aus dieser heraus 
dann weiter. Er stieg ohne Gefährdung seiner künstlerischen 
Individualität herab auf das Niveau eines minder feinen Ge- 
schmacks. So passte er sich demselben vorübergehend an, 
zum Teil aus nichtkünstlerischen Gründen, die ausserhalb 
dieser Erörterung stehen, zum Teil gewiss in dem Bestreben, 
festzustellen, dass zwar nicht jeder Komponist von Wahr- 
nehmungen Meister im Ausdruck von Gefühlsvorgängen sei, 
wohl aber umgekehrt: wer Gefühle musikalisch ausdrücken 
kann, bringt es ebensogut fertig, Wahrnehmungen in Tönen zu 
schildern, wie andere, die nur dies können. Aber dies Her- 
absteigen vollzog sich ohne Kampf, wie auch das Publikum 
bald auf dem einen, bald auf dem andern Niveau sich nieder- 
liess, ohne gewarnt, ohne für eines ausschliesslich reklamiert 
zu werden. Nicht zwei gleichberechtigt geltende Richtungen 
kämpften um die Hörer. Den führenden Geistern stand ihr 
Recht, der Musik Gefühlsvorgänge anzuweisen, nicht ernstlieh 
in Frage, und wenn daraus ein Angriff gehört wurde, dass 
man „mit 4 Singstimmen nicht nur den Ausdruck unter seine 
Gewalt bringen, sondern auch Schilderungen entwerfen und 
Gemähide zeichnen" (Vogler II 193) könne, so hat man eine 
Diskussion darüber, was von beiden mehr wert sei, gar nicht 
eröffnet. Dessen konnte man sich nicht bewusst sein, den 
gleichzeitigen Geschmack zu beherschen; aber um so mehr 
muss man sich bewusst gewesen sein, die Entwicklung dieses 
Geschmacks zu beherrschen. Eigentlich — so könnten die 
Führenden unter Benützung eines sehr bequemen deutschen 
Umstandswortes gedacht haben — eigentlich drückt Musik 
keine äusseren Wahrnehmungen aus; indes, da sie oft mit 

Caspari, Inaug.-Dissert. 4 
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äusseren Wahrnehmungen gepaart ist (Kirche, Theater), kann 
man ja auch einmal Experimente anstellen, wie weit sie den- 
selben ähnlich gemacht werden kanu, bis sie einige Wahr- 
nehmungen scheinbar ganz ersetzt (vgl. den Rezensenten Wen dt 
bei Schindler I 172). 

Die Entwicklung des Geschmacks zu beeinflussen, konnte 
nun auch auf dem Wege theoretischen Nachdenkens versucht 
werden. Vogler hatte zwar gemeint, dies versucht zu haben, 
doch konnte das Unternehmen an der Stelle, wo er es angriff, 
nicht anders als resultatlos verlaufen. Von den übrigen bis- 
her vorgeführten Musikschriftstellern war auch kein Versuch 
der Umbildung des allgemeinen Geschmacks gemacht worden. 
Sie gaben sich als Sprachrohre der musikalischen Welt und 
unterzogen sich der nicht überflüssigen Arbeit, latente Über- 
zeugungen ins allgemeine Bewusstsein zu erheben ; Anschauungen, 
die allgemein galten, auch allgemeingültig zu formulieren, kurz, 
Tatsachen reden zu lassen. Sie sagten dasjenige zuerst, was 
alle meinten, und auch das ist ein nicht zu unterschätzendes 
Verdienst. 

Ungleich kühner und doch nicht unmöglich erscheint neben 
ihnen das Unternehmen, durch theoretische Untersuchungen 
dem allgemeinen Geschmack bestimmte Richtung zu geben 
und ihn also zu Grundanschauungen zu erziehen, die ihm fremd 
waren. „Im nördlichen Deutschland nimmt eben so der Hang 
zur Theorie, zum Raisonnement zu, wie er im mittägichem ab- 
nimmt", hatte in Voglers Zeitschrift (III S. 168) gestanden. 
Die Tatsachen korrigierten diese Behauptung, wie so manche 
Voglers, unliebsam. Denn der Süddeutsche Schub art trat 
mit einem Werk hervor, welches sowohl wegen des persön- 
lichen Ansehens seines Verfassers, als wegen seines Inhalts die 
musikalische Öffentlichkeit nachhaltig beschäftigt hat. Nun 
erscheinen seine „Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst", 
deren Anfänge laut Vorwort des Herausgebers in die Jahre 
1784—85 fallen, durch einen nicht zu unterschätzenden Ge- 
währsmann geradezu mit Beethovens Kunst verknüpft. Schu- 
barts Buch erhält, zunächst jedenfalls, eine bedeutsame Stel- 
lung, auch in der vorliegenden Untersuchung der zeitgenössischen 
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Geschmacksrichtung, wenn Schindler schreibt (II 164) : E'and 
unser Meister gleichwohl wenig Behagen an seinen kunst- 
philosophischen Ansichten, weil er nun einmal einen entschie- 
denen Widerwillen gegen alle Kunstphilosophie verband, so- 
bald sie sich in das Gebiet des Metaphysischen verstieg und 
aufhörte practischen Nutzen zu gewähren, so zollte er dem 
genialen Manne in Bezug auf das über Charakteristik der Ton- 
arten Ausgesagte lauten Beifall, wenn er auch nicht zu allem 
seine Zustimmung geben wollte. Stimmte er ihm bei den 
Moll-Tonarten im wesentlichen bei (darin freilich die Griechen 
schon vorgearbeitet haben), so erlaubte er 'sich die einigen 
Dur-Tonarten zugesprochene Charakteristik zu bezweifeln, oder 
vielmehr, er schränkte ihren psychischen Ausdruck je nach Be- 
wegung und VoUstimmigkeit des Tonstücks in der Vocal-Musik 
in engere Gränzen ein. In Bezug aber auf das Instrumentale, 
vornehmlich Quartett- und Orchester-Musik, wollte Beethoven 
die Schubartschen Schilderungen der Dur-Tonarten, haupt- 
sächlich wegen Vieldeutigkeit mehrerer durch den Gebrauch^ 
nicht gelten lassen. Dagegen legte er ihnen in der Klavier* 
Musik, auch im Trio, einige Geltung bei. Vorab unterschied er 
aber zwischen sinnigem Inhalt und Inhaltslosigkeit des Ton- 
stücks. Im ersteren Falle wird sich ein gewisser Charakter 
von selbst ergeben, der bei Versetzung in eine andere Tonart 
sein Specifisches verliert. Beethovens Achtung vor Schu- 
barts Buch war dessen ungeachtet eine so grosse, dass er 
es in musicalischer Bildung bereits Vorgerückten zu angelegent- 
lichem Studium empfohlen hat. . . . Stellte Beethoven unter 
andern Mozarts Zauberflöte ... am höchten . . ., so bestand 
ein ... Grund dafür ... in der darin angewandten Psyche 
verschiedener Tonarten. . . . Was sollte das damalige corpus 
musicum mit Seh u hart s Ideen zur Ästhetik beginnen, das 
alles Heil der Tonkunst ausschliesslich im Generalbass und 
Contrapunct gesucht und jede andere Hülfswissenschaft per- 
horrescirt hatte? . . . „Wenn ich den Pizarro dort, wo er seine 
verruchten Anschläge auf Flore s tan dem Kerkermeister offen- 
bart, in grellen Tonarten (auch in Gis-dur) singen lasse, so 
liegt der psychische Grund in seiner individuellen Charakteristik, 
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die sich in dem Duett mit Rocco in voller Blosse ent- 
faltet, für welchen Ausdruck jene Tonarten mir die ent- 
sprechendsten Farben gegeben." . . . Begthoven nahm keinen 
Anstand zu bekennen, dass vor Ausarbeitung eines Textes 
er gewissenhaft mit sich über die der Situation am besten 
entsprechende Tonart zu Rathe gehe." Dieses Zeugnis ent- 
hält so viele, grösstenteils hier nicht wiederholte Einzel- 
angaben, dass es in seinen Hauptzügen voll gelten muss. 
Die Bekanntschaft Beethovens mit Schubarts Idee und 
seine Bezugnahme hierauf stünde also fest auch ohne den 
von Nottebohm entdeckten Bleistift- Aphorismus: H-moU 
schwarze Tonart, der nicht aus Schubart bezogen ist (s. 
S. 379 über H-moU), aber an dessen Skizzierungen erinnert. 
Aber dies Zeugnis darf auch nicht überschätzt werden. 
Es engagiert den Tonsetzer mit Nachdruck für eine einzige 
These Schubarts, die vom individuellen Charakter der Ton- 
arten, bringt aber im Voraus „Einschränkung" derselben be- 
züglich der Vocalmusik, Ablehnung bezüglich der Orchester- 
und auch Kammermusik, Anerkennung nur bezüglich der 
Klaviermusik. Also eine prinzipielle Zustimmung, aber um- 
fassendste Korrektur an der Durchführung dieses Prinzips. 
Schindler kann man nicht von der Untugend freisprechen, 
aus seinem Beethoven ein Universalgenie zu machen. Als 
solches zu gelten, war nach seiner, und anderer Leute, 
Meinung leicht. Es genügte dazu eine möglichst vielseitige 
Orientierung, ein gewisses Geschick, bei jeder Materie mit- 
sprechen zu können; und so stellte er denn den Meister als 
„Griechenfreund" hin (S. 163), der sich an der Weisheit des 
Plato und Aristoteles sowie ihrer antiken Nachbeter Theorien 
über die Tonkunst bildete. Es wird sich hier in Wirklichkeit 
um gelegentliche Notizen und Anfragen gehandelt haben, zu 
denen Beethoven beim Ausruhen, nicht beim Schaffen geführt 
worden war. So dürfte es denn in Schindlers Augen, wenn 
Beethoven nicht Stellung zu dem, noch dazu seinem Fach so 
nahestehenden Schubartschen Werk nahm, als ein Bildungs- 
mangel empfunden worden sein. Darum hat sein Beethoven 
— selbstverständlich — diese Ideen nachgeprüft, und Schind- 
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1er ist bemüht, möglichst die Übereinstimmungen hervorzuheben, 
die Abweichungen aber als möglichst unschuldig hinzustellen; 
Wir würden diesen Respekt nicht teilen. Denn da Beethoven 
mehr Fachmann ist als Schubart, wie ja überhaupt das- un- 
erschöpflich reiche Schwaben nur eben in der Musik wenig ge- 
leistet hat, so halten wir auch seine Opposition gegen Schubart 
für direkt wertvoll, und beachtenswerter vielleicht, wie die 
sämtlichen Schub artschen „Ideen". Dieser Titel ist offenbar 
eine Auskunft des Herausgebers, da das Werk nicht zusammen- 
hängend, nicht vollständig vorlag. Vergleichen wir es mit 
seinem Titel, so müssen wir urteilen, dass er auch in dieser 
abgeschwächten Formulierung hinter dem zurückbleibt, was 
Schubart wollte, „eine Ästhetik der Tonkunst zu schreiben" 
(S. ruf.), und weit mehr verheisst, als das vorliegende Buch 
wirklich bringt, Skizzen und Ansätze zu einer Ästhetik auf 
382 Seiten. Und dann stellt sich heraus, dass alles, was 
Beethoven nach Schindler hieraus bespricht, auf 4 Seiten 
(379—381) zu lesen ist. Also werden wir nur eine gelegent- 
liche Aussprache über ein Kapitel dieses Buches anzunehmen 
haben; und wenn auch Beethoven, so oft das Thema des in- 
dividuellen Charakters der Tonarten aufs Tapet kam, sich auf 
den Dichter vom Hohenasperg als Gewährsmann berufen mochte, 
von einem Bedürfnis des Tonsetzers, sich mit dem Buche als 
Ganzem auseinanderzusetzen, fehlt jede Spur. Braucht er schon 
keine Belehrung, so war es ihm auch gleichgültig, ob die Ge- 
lehrsamkeit bewies, was er schon von sich aus wusste. So 
unrichtig es wäre, Beetovens Arbeiten von Schubart beein- 
flusst zu denken, so wenig dürfte es also ai;idrerseits zutreffen, aus 
Beethovens Bezugnahme zu schliessen, dass durch Schubarts 
Buch der zeitgenössische musikalische Geschmack richtiger dar- 
gestellt und zugleich fortentwickelt worden sei, wie durch andere 
Ästhetiker. Der Einfiuss des Schub artschen Werkes war ohne 
Zweifel nachhaltig, brach sich aber erst allmählich Bahn. Zu- 
nächst kommt auch Schub art in Betracht als Widerhall der 
zeitgenössischen Anschauungen über das Wesen der Musik. 
Dass er zu einer Theorie über diese Anschauungen ansetzte, 
beweist, dass er ein befähigter Zeuge für dieselben ist, aber es 
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stellt ihn nicht über die andern Gewährsmänner, wo es nur 
gilt, diese zeitgenössischen Anschauungen mit geschichtlicher 
Treue zu erheben. 

Das hinderte nicht, dass sein Buch seinerzeit hohes An- 
sehen genoss, und hiezu verhalf ihm die weitgehende Beliebt- 
heit, deren sich der Verfasser in Deutschland als Dichter und 
Mensch erfreute. Weniger verhalf ihm der Inhalt des Buchs 
selbst dazu. Abgesehen von der Herausgabe, welche grobe 
Fehler des Schreibers, dem Schubart diktierte, verewigte, ist 
das Werk an sich nicht fertig, sondern der grösste Teil des 
Raumes ist einem Rundgang durch das damalige Musikleben 
Deutschlands und Europas gewidmet^ der ebensowenig wie die 
vorausgeschickte Geschichte der Tonkunst eine mehr als vor- 
bereitende Bedeutung für die Ästhetik der Tonkunst hat. Auf 
diesem Rundgang gibt der diplomatische Schwabe überall seine 
Visitenkarte ab. Doch kann dies nicht zur Beliebtheit des 
Buches beigetragen haben, da die von ihm gezeichneten Ver- 
hältnisse bei der endgültigen Herausgabe meist überholt waren. 
So konnte das Urteil über Mozart und „Haidn" schon zur 
Zeit der Veröffentlichung nur mehr ein historisches Interesse 
haben. 

Als ein Dichter war Schubart befähigt, die seelische 
Seite der Musik von der technischen logisch zu unterscheiden, 
und für das selbständige Recht derselben einzutreten, doch 
ohne Geringschätzung der theoretischen und praktischen Musik- 
technik. „Genie", ruft er einmal in einer Polemik gegen den 
sonst immer anerkannten (S. 41, 50, 133 und öfters) Vogler 
aus, „fleugt Adlerflug, trinkt Sonnenstrahlen" (S. 134), fasst 
aber, um die lehrbaren Elemente der Tonkunst nicht zu kurz 
kommen zu lassen, sein Ideal in die Formel zusammen: „kulti- 
viertes Genie" S. 371. Von demselben wird erwartet: „Be- 
geisterung oder enthusiastisches Gefühl des musikalischen Schönen 
und Grossen." „Äusserst zartes Herzgefühl, das mit allem sym- 
pathesiert, was die Musik Edles und Schönes hervorbringt. Das 
Herz ist gleichsam der Resonanzboden des grossen Tonkünstlers" 
(S. 369). „Der himmlische Geniusstrahl ist so göttlicher Na- 
tur, dass er sich unmöglich verbergen lässt. Er drückt, treibt, 
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stösst und brennt so lange, bis er Flamme ausschlägt . . . das 
musikalische Genie weckt und hebt himmelan. Es hat Raum 
genug, auf seinen Cherubsschwingen auch den Hörer empor zu 
tragen (370). Ein wahrer Capellmeister • . . muss das Herz 
der Menschen tief studiert haben, um auf den Cordialnerven 
ebenso sicher spielen zu können, wie auf seinem Lieblings- 
instrumente" (371). Damit werden wir übergeleitet zu dem, 
was Schubart bezüglich der musikalischen Begabung des Re- 
produzenten sagt, der sich ja zum Produzenten als Hörer, rezeptir, 
verhält, und somit auch das Bild enthält, das Sehn hart vom 
Musikhörer entwirft. Denn jede Musik setzt nach ihm voraus, 
dass zwischen Tonsetzer und Hörer eine die ganze Persönlich- 
keit beschäftigende Wechselwirkung herrscht, die der Tonsetzer 
wenigstens antizipiert. „Da jeder musikalische Gedanke seinen 
bestimmten Vortrag in sich selbst enthält, so kommt es nur 
darauf an, dass ich in die Natur dieses Gedanken eindringe, 
und ihn charakteristisch darstelle ... Es gibt oft leichte Sätze, 
welche schwerer vorzutragen sind, als die schwierigsten. Dieses 
Paradoxon löset sich dadurch auf, wenn man weiss, dass leichte 
Sätze tiefes Gefühl des Schönen, die schweren meist nur Mechanis- 
mus erheischen (372 f.). Leider geht unter den Lippen . . . 
oft die schönste Poesie verloren. Deswegen ist auch der Effekt 
nur einfach, da der doch gedoppelt seyn sollte, nämlich: Musik 
und Dichtkunst sollten zugleich auf das Herz wirken." (Als 
„einfacher Effekt" wäre hier also der sinnliche, die zusagende 
Inanspruchnahme des Gehörs zu denken: Mit dem Ohr „zu- 
gleich das Hera") (373). „Wer ein gefühlvolles Herz hat, wer 
den Dichter und Musiker nach zu empfinden weiss, wen der 
Strom des Gesangs selbst mit fortwälzt, wer die himmlische 
Schönheit in den Stunden der Weihe unverschleyert sah: der 
bedarf nur Winke — und er wird schön singen, wird jedes 
Stück schön vorzutragen wissen (374)." Der Gehalt dieser 
Aussprüche wird infolge der dichterischen, oft sogar forciert 
dichterischen Form schwer fasslich ; suchen wir aber, was bild- 
lich gemeint ist, unter Abstreifung des Bildlichen festzustellen, 
so ist der göttliche Genius die verschieden starke Anlage für 
die Musik: „So gewiss es ist, dass jeder Mensch einen musika- 
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lischen Keim mit auf die Welt bringt, so gewiss ist es auch, 
dass die Werkzeuge des Ohrs, der Kehle, . . . auch die Er- 
ziehung verhindern [können] diesen musikalische Keim zu ent- 
wickeln (S. 368)", jene Anlage, deren Fehlen durch mensch- 
liche Bemühung nicht ausgeglichen werden kann. Die Betonung 
dieser Anlage istSchubarts grundlegende psychologische Beob- 
achtung, auf die er die vom Technischen absehende ästhetische 
Musiktheorie aufbauen wollte. Überschätzung der theoretischen 
und ausübenden Technik bekämpfte Schub art. Von derartiger 
Überschätzung ist unsere Zeit frei. Niemand unter uns erklärt 
im Ernste die Technik für Ein und Alles in der Musik. Darum 
ist uns Schubarts Stellungnahme hiegegen zieinlich gleich- 
gültig. Aber von der negativen Losung wurde er zur positiven 
fortgeführt. Zweifellos sollte sein Buch die Art der Beziehung 
der Musik zum Seelenleben erforschen und herausstellen. In- 
des ist er in dem, was uns gedruckt vorliegt, über die blosse 
Behauptung einer solchen Beziehung der Musik nicht hinaus 
gekommen. Diese Tatsache war schon vor Schubart an- 
erkannt; erst das Inwiefern, Wodurch und Wie hätte die 
interessanten Teile der Bearbeitung seines Themas abgegeben. 
Ein Ansatz zu einer Beantwortung dieser Fragen steckt z. B. 
in der schon wiedergegebenen Forderung, der Musiker müsse 
auf den Cordialnerven eben so sicher spielen können, wie auf 
seinem Lieblingsinstrumente. Diese Forderung setzt voraus, 
dass auf dem Wege der Musik eine gemeinverständliche Mit- 
teilung eigenen Seelenlebens möglich sei, die auf das Fein- 
fühligste ausgebildet werden und bis ins Innerste dringen 
könne. Man vergleiche hiezu S. 295: „Der Solospieler muss 
entweder seine eigenen oder fremde Phantasien vortragen." 
Phantasie ist hier nicht die Einbildungskraft, auch nicht eine 
enger oder weiter bemessene Gattung von Kompositionen, sondern 
der seelische Vorgang, wohl ohne Reflexionen ausgesetzt zu 
sein, und gleichviel, ob an einen sinnlichen Vorgang gebunden 
oder nicht. Dürfen wir soviel aus Schubarts Worten heraus- 
lesen, so hat er einen Schritt über seine Vorgänger hinaus- 
gemacht, die sich unter den zünftigen Theoretikern fanden. 
Sie stellten einen Gegensatz zwischen sinnlichen und geistigen 
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Vorgängen auf, und wiesen der Musik die letzteren im Gegen- 
satz ^u den sinnlichen zu. Schubart sieht hier kein Entweder 
— Oder, er enthält sich einer Absage an die sinnlich vermittelten 
Stoffe, weil geistige Vorgänge oft sinnlichen parallel laufen.^ 
Insofern besteht für ihn kein unvereinbarer Gegensatz. Spricht 
er viel von „Herz" und „Leidenschaft", so kann der dort ge- 
suchte Vorgang von aussen veranlasst, oder spontan sein. In 
jedem Fall ist es ein seelischer Vorgang; im ersteren Fall 
neben einem sinnlichen herlaufend. Noch aber ist der psycho- 
logische Ort des Vorgangs unbestimmt. Da hören wir [S, 18) 
die Definition: „Musik ist die Kunst, auf die Empfindung dmcli 
Töne zu wirken." Setzen wir Empfindung gleich Gefnlils- 
leben, so muss sie Stoffe verwerten, die auf demselben Gebiet 
liegen. Doch ist jene Gleichsetzung für Schubart nicht ge- 
sichert. Er könnte auch allgemein das Leben der Seele be- 
zeichnet haben, so dass es fraglich bliebe, in welcher Bezieliung. 
So ist er anderseits hinter den älteren Theoretikern zurück- 
geblieben; für sie war es nicht zweifelhaft, dass nicht Wahr- 
nehmungen und Vorstellungen, sondern die Begleiterscheinungen 
derselben musikalischem Ausdruck zuständig seien, die dem 
Gefühl angehören. Wie wenig Sorgen sich Schub art bezüg- 
lich dieser Distinktion machte, zeigt schon S. 4: „Was hat der 
Mensch aus der Tonleiter gemacht! Er ahmte damit das Säu- 
seln des Frühlingslüftchens etc. nach." Das lautet, als würde 
der akustische, ja dem Tastsinn zugängliche Vorgang mit 
Tönen abgebildet und wiederholt. Als ob dann nicht ein 
Fächer und ein Blasebalg die Nachahmung besser und trefteii- 
der ausführten! 

Indes hat es sich an dieser Stelle nicht um die Frage ge- 
handelt, ob Schubart der Ästhetik der Musik einen Gewinn 
gebracht hat. Er kam in Betracht lediglich als ein jüngerer, 
weithin anerkannter Zeuge des zeitgenössischen Gesell macks 
bezüglich der musikalisch darzustellenden Stoffe, und er erwies 
sieb in dieser Hinsicht als ein Sprachrohr allgemein anerkannter 
Grundsätze. Was Beethoven an ihm aufgriff, die Behauptung 
eines individuellen Charakters jeder Tonart, scheint siel) ihm 
akustisch angeknüpft zu haben an die Empfindung, dass der 
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halbe Ton EF um einige Schwingungen grösser sei als CCis 
und die andern Halbierungen der grossen Sekunden. Nach 
Schwingungen gemessen, wäre demnach CE, die grosse Terz, 
nicht von gleicher Grösse, wie Cis F, welches als grosse Terz 
der Tonart Des-Dur verwendet wird; vielmehr ist die Ent- 
fernung CisF, ebenso die Septime etwas grösser als die ent- 
sprechenden Distanzen in CDur. Schubarts Gegner haben 
immer zugegeben, dass Tonarten, deren Grundtöne weiter aus- 
einanderliegen, vei-schiedene Klangfarbe besitzen. Stellte sich 
aber hienach auch für die nächstbenachbarten Tonarten eine 
Ungleichheit einiger massgebender paralleler Intervalle heraus, 
so begreift sich Beethovens Zorn gegen TrausponiereD, wie 
Schubarts Versuch, jene Ungleichheiten begrifflich zu fixieren 
und auszunützen. So hat er verallgemeinert, was ihm die 
Tasteninstrumente an die Hand gaben*). 

Es scheint vielleicht auffallend, wenn eine Autorität wie 



*) Helmhol tz glaubt ebenfalls für das Klavier einen individuellen 
Charakter von Tonarten mit benachbartem Grundton annehmen zu müssen, 
will aber das, was er zur Erklärung dieses Unterschiedes anführt, nicht 
als dessen zureichenden Grund betrachten (Lehre v. d. Tonempfindungen 
S. 476). Die obige Erklärung, welche die temperierte Stimmung verant- 
wortlich macht, gab Sorge (a. a. 0. S. 414 § 9) als etwas Neues, immer- 
hin 80 lange vor Beethoven, dass sie ihm mit oder ohne Quellenangabe 
vertraut werden konnte. Hieftir würde auch sprechen, dass Beethoven 
für die Vokalmusik keinen individuellen Charakter der Tonarten an- 
nahm. Denn diese dürfte er sich noch in der sog. reinen Stimmung vor- 
gestellt haben, welche nach Helmholtz auch heute der Gesangunter- 
richt wieder zu Grunde legen soll. Nach Karl Stumpfs Tontabellen 
I— III (Beiträge zur Akustik und Musikwerken 1901) ist das Verhältnis c— cis 
12 12 ___ 12 ^^ _ 

sive des zr 1 : *\/2J e— f = 'V/^2* : 1/^"; Ableitung also konstant V^2. 
Es bliebe demnach nur die Annahme übrig, dass wir je nach Zusammen- 
hang die Klänge anders hören, als sie von Natur klingen ; dass wir ihren 
physikalisch ihnen zukommenden Wert nicht immer bedingungslos aecep- 
tieren, sondern etwas eintragen, das sich der exakten Forschung entzieht. 
Schindler meinte, in D-moll könne man das Finale der Mondschein - 
Sonate nicht ertragen und wie viele werden diese Behauptung bestätigen, 
der kein ziflFernmässiger Beleg zur Seite steht. Ist hier Einbildung, so 
ist sie ein Gegenstand der Forschung. 
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Eirn berger in der bisherigen Darstellung nicht konsultiert 
wurde. Ebenso möchte die hier getroffene Beschränkung der 
Belegstellen bei den fruchtbaren unter den verhörten Schrift- 
stellern beanstandet werden. Nach beiden Richtungen hat sich 
die getroffene Auswahl eben selbst zu rechtfertigen, soweit die 
Rechtfertigung nicht mit ausdrücklichen Worten versucht wurde. 
Noch wird dazu Stellung zu nehmen sein, warum keine aus- 
ländischen Wortführer in den Kreis der Darstellung «inbezogen 
wurden (Rousseau, Avison). Hier spielt die Vorstellung 
herein, die wir uns von den damaligen internationalen Be- 
ziehungen der europäischen Kultur gebildet haben. Wie die 
Lebhaftigkeit des damaligen Verkehrs und Austausches hinter 
dem heutigen zurück bleibt, so kann ich mir auch den Boden, 
auf dem die grossen deutschen Tonsetzer bis Beethoven ein- 
schliesslich erwuchsen, nicht in dem Grade weitbegrenzt und 
vielseitig denken, dass wir ein einseitiges Bild von ihm be- 
kämen, wenn wir ihn uns nur durch seine deutschen Gewährs- 
männer ansehen. Nehmen wir ruhig an, dass alle künstlerischen 
Nährstoffe, welche jenen Genies in ihrer Entwicklung und zu 
ihrem Sehaffen zugeführt wurden, ihnen durch die heimische 
Vermittlung zukamen; dass also Anschauungen ausserdeutschen 
Ursprungs nur insoweit in ihren Werken zur Geltung kamen, 
als sie durch die gewohnte Umgebung dieser grossen Männer 
auf dieselben Einfluss gewinnen konnten, insoweit also diese 
Anschauungen sich ohnedies in den Werken der deutschen Ge- 
währsmänner bezeugt finden. Mit dieser Annahme hat es gar 
nichts zu tun, wenn der Einzelne, wenn ein Händel und Gluck 
in den Reifejahren den Schwerpunkt seines Wirkens ausser 
Deutschland verlegt. Eher Hesse sich ein Bedenken aus der 
schon damals internationalen Zusammensetzung der Orchester 
und Operntruppen entnehmen. Allein international, wie ihre 
Mitglieder sind, verlieren sie das spezifisch Heimatliche ihrer 
Kunst, das sie untereinander unterscheiden würde; anstatt dies 
Element zur Geltung zu bringen, fügen sie sich in den sou- 
veränen Rahmen des örtlich begrenzten Musiklebens und Ge- 
schmacks ein, dem sie sich eingegliedert sehen. Eine künst- 
lerische Erweiterung seiner Anschauungen durch ausländische 
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Beiträge lässt sich unter solchen Verhältnissen nur sehr all- 
mählich denken, und nur in Form eines Einflusses im all- 
gemeinen auf jene Gestaltung des Sachverhaltes, der bereits 
aus den vorgeführten Gewähi'smännem als erster Quelle fest- 
gestellt wurde. Für die durch Beethoven gekrönte Periode 
ergab sich eine der Hauptsache nach konstante Richtung des 
Geschmacks. In demselben besteht erstlich eine fuhrende, 
zweitens eine ünterströmung. Jene weist zeitweilig (Mar- 
purg) diese satyrisch in ihre Schranken zurück; ausserdem be- 
steht keinerlei Rivalität zwischen beiden. Vielmehr ist aus- 
gemacht und unbezweifelt, dass die führende Strömung den 
sachgemässen und den Fortschritt ermöglichenden Geschmack 
vertritt, also in doppeltem Sinne den wahren Geschmack. In 
dieser festen Position wird die persönliche Arroganz von Ver- 
tretern der ünterströmung ohne Sorgen getragen. Musik bleibt 
deswegen doch der Ausdruck von Vorgängen auf dem Gebiete 
des menschlichen xSeelenlebens, das als das Gefühl bezeichnet 
wird. Diese Gefühlsvorgänge werden jedoch von andern Ge- 
bieten des Seelenlebens her veranlasst, ja ihr Anlass kann 
häufig bis hinter diese Gebiete zurück draussen in der äussern 
Welt gesucht werden. Wie weit kann die Vorführung yon Ge- 
fühlsvorgängen eine Bezugnahme auf diese ihre x\nlässe brauchen 
oder von ihr abstrahieren? Diese Frage Hessen die alten Theo- 
retiker offen. Vielleicht hätten die Männer der Praxis eine 
Antwort bereit gehabt. 

Aber nicht jene, welche bestrebt waren, die Anlässe der 
Gefühlsvorgänge musikalisch auszudrücken, und dem Zuhörer 
die dazu gehörigen Gefühlsvorgänge zum selbständigen Voll- 
zug zu überlassen. Denn dahin ging die ünterströmung. Sie, 
die das Eigengebiet der Musik nicht betrat, drohte mii gänz- 
licher Ablenkung des Musiklebens in äusserliche, und sehr 
wenig ergiebige Bahnen. Aber deshalb kam sie neben der 
führenden Strömung nicht auf, und musste sich mit einer An- 
hängerschaft begnügen, die ihr zwar leicht und reichlich zu- 
fiel, deren wertvollere Glieder aber, einmal für Musik erwärmt, 
über die ünterströmung hinwegschritten, und sich ins tiefere 
Wasser begeistert warfen. Da wurde ihnen wohl, wo Musik 
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als Übermittler wie als Erzeuger des Gefühlslebens galt. Das 
ist das Votum über Programm- und andere Musik, das eine 
respektabele Periode gefällt hat, die von grossen Meistern er- 
öffnet wurde, grosse hervorbrachte und in Beethoven gekrönt 
wurde. Sehe ich recht, so läuft ihr Votum im wesentlichen 
der vieldiskutierten Stellung parallel, die Richard Wagner 
zur Programmusik seiner Tage eingenommen hat. 

Sehen wir noch zu, wie es seine Vorgänger, die Ton- 
künstler der betrachteten abgeschlossenen Periode gehalten 
haben in Bezug auf jene Frage, an der ihre Theoretiker sorg- 
los vorüber gegangen waren. Die Tonsetzer konnten das nicht. 
Wie haben sie sich geholfen? Es gibt zweifellos Fälle, in 
welchen das Bewusstsein eines Menschen von einem Gegen- 
stand so erfüllt wird, dass von einem selbständig hievon ab- 
zugrenzenden Vorgang im Gefühl keine Rede sein kann. 
Denken wir an eine starke Erregung, an starke Eindrücke be- 
liebiger Art! Sie beherrschen das Gefühlsleben, füllen es in- 
haltlich ganz aus, und erst unter ihrer Heri^chaft erhebt sich 
eine Reaktion des Gefühls, die wieder gesondert betrachtet 
werden kann. Auf dem Wege des Gehörs kommen solche über- 
wältigende Eindrücke an den Menschen in der Gestalt von 
bestimmten, namentlich plötzlichen Geräuschen. Diese konzen- 
trieren vom Momente ihres Auftretens an des Menschen ganze 
Aufmerksamkeit, sei es, weil er erst erkennen muss, was sie 
bedeuten, oder weil sie so vordringlich sind, dass er von ihnen 
ganz hingenommen wird. Zur ersten Gattung gehören Signale, 
aber auch alle Arten unartikulierter Laute, deren Ursache erst 
gesucht werden muss. Zur zweiten Gattung der Schuss, Donner 
und andere heftige Geräusche, mit denen Unglücksfälle und 
Zerstörungen verbunden sind oder sein können. Was sagt das 
Gefühl dazu? Vorerst gar nichts. Sobald es erst in eigenem 
Leben dazu Stellung nimmt, rückt schon das Selbstbewusstsein 
wieder in seine Rechte ein. Bis dahin aber schien das Selbst- 
bewusstsein einfach weggedrängt, der Mensch weiss nur: es 
raschelt, es pfeift, es kracht. Er geht darin auf, diese Wahr- 
nehmung möglichst klar in sich aufzunehmen und zu verarbeiten. 
Sein Gefühlsleben mag ihn in dieser Beschäftigung unterstützen. 
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Aber erst wieder in dem Augenblick, in welchem die Beziehung 
des Wahrgenommenen auf das eigene Ich hergestellt ist, lebt 
das Gefühl wieder auf, und zwar in erhöhtem Masse gar oft, 
in Angst, Neugierde, Freude, Wut u. s. w. Bis dahin war 
aber eine Pause des Gefühlslebens, während welcher sich nur 
unbewusste Vorangänge desselben (Lotze) abspielten. Das ist 
offenbar ein Grenzfall für die Kunst, die sich mit dem Aus- 
drucke der Gefühle befasst. In diesem Grenzfalle halfen sich 
die Meister der klassischen Periode mit eiuer dii-ekten, für das 
Ohr berechneten Skizze des äussern Eindrucks, unter welchem 
das Gefühl verstummte. Aber das wollten sie nicht als Zu- 
geständnis betrachtet wissen, dass sie sich an den wichtigsten 
Stellen ihres Wirkens der ünterströmung ergeben mttssten, 
welche die direkten Eindrücke abbilden hiess. Vielmehr war 
es diese Unterströmung, welche den Grenzfall für das Normale 
ausgab. Indes gab es auch eine andere Auskunft, diesen Grenz- 
fall der Gefühlssprache zu bewältigen, nämlich durch Umgehung. 
Eine solche versucht Händel, der einmal ein Gewitter ohne 
Pauken in Musik setzt. Eine urteilsfähige Stimme hat diese 
Komposition das „wohlerzogene Gewitter" genannt. Händel 
begnügte sich mit dem Eindruck des Unruhig-Bewegten, Ein- 
schüchternden, der mit dem Gewitter verbunden ist, und hielt 
es nicht für nötig, eine direkte Abbildung des Donners hinzu- 
zufügen. Der Eindruck, den er ohne dies realistische Mittel 
erzielte, schien ihm deutlich und kräftig genug. Dass es der 
Stolz dieses stolzen Musikers war. Grosses mit einfachen Mitteln 
zu machen, ist schon von berufener Seite hervorgehoben worden. 
Die Späteren haben dieser Methode nicht mehr gehuldigt, 
die Gefühlsprache durch Umgehung über den Grenzfall hinweg 
zu führen. So hat denn, um das bekannteste Beispiel zu be- 
sprechen, Beethoven in seiner 6. Symphonie ohne Gewissens- 
bisse so donnern lassen, dass ein Vogler nunmehr auch an 
ihm etwas zu loben haben konnte. Aber den Donner möglichst 
realistisch in seinen Nuancen darzust«llen, hat er sich dort 
nicht eben bemüht. Es wäre auch aussichtslos gewesen, einem 
Ideal vollkommenster Ähnlichkeit mit dem Naturlaut nachzu- 
streben, solange die Mittel der Darstellung, Pauke, Kontrabass 
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vor jeder Theaterdonnermaschine Bankerott ansagen müssen. 
Vielmehr macht der Meister hier nur soweit eine Anleihe bei 
den direkten Naturlauten, als der Grenzfall des Gefühlslebens 
nötig macht,* den er in seine Darstellung mit einbezieht: Über- 
täubung des eignen Gefühlslebens. Auch von diesem Stadium 
wollte er einen deutlichen Eindnick erzielen (oder vielmehr: 
ihm war es eine künstlerische Notwendigkeit), und nur so viel 
Aufwand, als sie beanspnicht, wird gemacht. Darum ist es 
ungenau, die schnell wechselnden Akkorde in der höheren Ton- 
lage, bei welchen man an Blitze denkt, auch wirklich Blitze 
zu nennen. Sie haben ja, objektiv betrachtet, mit dem Natur- 
vorgang der elektrischen Entladung nicht das Geringste gemein; 
sie erwecken aber den Eindruck des Grellen und Schnellen, 
und dieser Eindruck legt uns erst im Zusammenhang des 
ganzen Stücks nahe, an Blitze zu denken. Sonst müsste man 
sich verwundert über die unfruchtbare Selbstquälerei des Musikers 
aussprechen, da sich doch mit Abstellen der Beleuchtung und 
ein wenig Magnesium mühelos ein Blitz viel vollkommener ab- 
bilden Hesse. 

Derselbe Greuzfall liegt wenig vorher in der Szene am 
Bach vor, wenn sie mit dem Naturterzett der Kuckuck, Wachtel, 
Nachtigall schliesst. Schon anders ist über die Verwendung 
der Goldammer zu denken, deren Name für die Öffentlichkeit 
vom Komponisten offenbar absichtlich nicht beigeschrieben wurde. 
Was er von ihr erlauscht, wurde — ein kuraes Motiv — mannig- 
fach in das Ganze verwoben, weil er in ihm einen adäquaten Aus- 
druck der eignen und in den Hörern zu erzielenden Stimmung 
erblickte. Keineswegs aber sollte die Vorstellung erweckt, 
bezw. festgehalten werden, von zahlreichen, zwitschernden 
Goldammern umschwebt zu sein. Die andern drei Vögel aber 
sind bewusst als solche skizzirt durch eine Abbildung der für 
sie charakteristischen Laute. Auf die mehr oder weniger genaue 
Wiedergabe kommt es gar nicht an, wo Beethoven durch die 
Beischrift ihrer Namen keinen Zweifel liess, was er beabsichtigte, 
nämlich ein Stück Tonmalerei. Denn wieder sah er sich an 
den Grenzfall des Gefühllebens geführt. Die beschauliche Hin- 
gabe an das friedliche Leben und Weben der untermenschlicheUj 



Digitized byVjOOQlC 



- 64 - 

lieblichen Natur wird, wenn sie recht intensiv wird, schliess- 
lich dahin münden, die eigene Persönlichkeit zu vergessen und 
vorbehaltlos die objektiven Naturgenüsse über sich ergehen zu 
lassen. Bis zu diesem Höhepunkt führt Beethoven seinen 
Hörer mit fort. Die Empfindung der Freude an der Natur er- 
weckt er so ausgiebig, dass er es wagen kann, als Abschluss 
die reine Illusion zu erregen, als seien wir mitten in der freien 
Natur unter den singenden Vögeln. Nur einen Augenblick lebt 
diese Illusion, dann lässt der Komponist sie diskret hinter der 
Wirklichkeit des Konzertsaales zurücktreten. Aber er sieht 
es doch als ein Meisterstückchen an, den Strom der Empfindung 
bis auf diesen Höhepunkt behaglichen Naturgenusses geführt 
zu haben, wo man die eigene Situation vergisst, und nur Auf- 
geschlossenheit für die lieblichen Darbietungen bleibt; darum 
kann er sich den Triumph gestatten, noch einmal mit dem 
Zauberstab zu winken, und wieder steht das freundliche Bild 
einen Augenblick lang vor uns. 

Wie der Maler zuletzt die Schlaglichter einsetzt, um eine 
Stimmung, eine einheitliche Haltung über sein Gemälde zu ver- 
breiten, so bringt Beethoven sein Vogelterzett an. Ein ab- 
schliessender Überblick ist es, der den bisherigen Lauf der 
Gefühle, der vom 1. Takt des Satzes an hieher gedrängt wurde, 
mit einer plötzlich aufleuchtenden Vorstellung krönt; das Vogel- 
terzett nagelt den bisher erzielten Eindruck fest. Denn wie 
die Natur uns dazu bringt, uns zu vergessen, um in ihr zu 
schwelgen,^ so sind wir auch durch Kunst in diese Stimmung 
versetzt, willig, uns der angebotenen Illusion zu freuen*). 



*) Und doch, auch diese Illusion will uns nicht überrumpeln. Wir 
erhalten nur einen Anhaltspunkt, und phantasieren uns von diesem aus 
selbst in sie hinein. Denn was ist der Zweck der Illusion mit den 
3 Vögeln? Nicht das sollen wir glauben, dass in einer unsichtbaren Ecke 
des Konzertsaales ein Käfig mit 3 Vögeln versteckt ist, sondern Vogel- 
gesang ist ein Charakteristikum des Naturlebens im Gegensatz zu Zimmer, 
Saal und Stadt überhaupt. Aber nur ein Charakteristikum unter sehr 
vielen andern. Es wird also durch denselben nur eine Andeutung ge- 
macht, alles Übrige bleibt der Phantasie überlassen, aus eignen 
Mittel zu ergänzen; der Ruf der Vögel versetzt uns nicht mehr aufs 
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Thayer hat daran erinnert, dass Vogler mit Programmen 
hervortrat^ die ähnliche Stoffe wie die Pastoralsymphonie an- 
kündigen, nnd schloss darans, dass Beethoven in dieser 
Symphonie einem persönlichen Bedürfnis genug tat, mit Vog- 
ler in Wettstreit zu treten. Ich meine, gezeigt zu haben, dass 
das Wenige in Beethovens Werk, darauf sich Thayer be- 
rufen konnte, in keiner W^eise ausreicht, den Unterschied 
zwischen beiden Musikern zu nivellieren, der darin besteht, 
dass jeder von ihnen von ihrer Kunst eine prinzipiell andere 
Vorstellung hatte. Beethoven wollte in seiner 6. Symphonie 
etwas anderes, als Vogler in seinen bewunderten Konzerten; 
er verdankt darum diesem Künstler für seine 6. Symphonie 
nichts als vielleicht — die Idee, den Titel. Von einer Über- 
bietung Voglers durch Beethoven könnte man nur sprechen, 
wenn die beiden Leistungen sich vergleichen Hessen. Sie aber 
wollen gar nicht ein und demselben Gebiet angehören. Aus 
diesem Grundö konnte auch dort, wo von einer wirklichen Kon- 
zession Beethovens an den durch Vogler vertretenen Ge- 
schmack die Rede war, die Pastoralsymphonie nicht Beispiel 
einer solchen Konzession sein. 

Man «ieht, aus der Auffassung, welche der damalige Ge- 
schmack vom Wesen der Musik hegte, ergeben sich auch Ge- 
sichtspunkte für die Beurteilung und das Verständnis der Werke, 
welche eben jene klassische Periode hervorgebracht hat. Tritt 
man an die Werke mit einer anderen Auffassung vom Wesen 
der Musik, als die ist, unter deren Herrschaft sie entstanden 
sind, so wird es nicht gelingen, ihren Gehalt bis auf den letzten 
Rest zu erfassen. Daraus folgt nun freilich nicht, dass man 
sich in jene, auf historischem Wege festgestellte Ansicht zurück- 



Land, als wir uns selbst auf seine Anregung dorthin versetzen, 
8. später. 

Das im Zusammenhang mit Vogler erwähnte Werk über die Schlacht 
von Vittoria wurde von W^asiliewsky II 94 in dem gleichen Sinne er- 
ledigt, wie dort. W. hält die Urteile eines kompetenten Zeitgenossen, 
die Volkstimme und Beethovens Selbstkritik zusammen, wobei evf- 
dent wird, wie die führenden Geister über die Musik der Wahr- 
nehmungen und äusseren Vorgänge dachten. 

Casp&ri, Inaug.-Dissert. 5 
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versetzen müsse, welche die Komposition damals beherrscht hat. 
Zumal wenn die damalige Ansicht heute von einer neuen über- 
flügelt wäre, müsste man eine solche Forderung unbillig und 
nur von Forschem erfüllbar nennen. Die bis heute erhaltene 
Jugendfrische vieler, namentlich der Meisterwerke, der klassi- 
schen Periode spricht dagegen, dass zu ihrem Verständnis eine 
künstliche Zurückversetzung in Vergangenes nötig sei. Ob 
man endlich ohne jede ausgebildete Anschauung über Musik 
an jene Werke herantreten soll? Ein Kunstwerk will allerdings 
ohne gelehrte Vorarbeiten dem Genüsse zugänglich sein, und 
dies ist das Vorrecht der Kunst. Allein es trägt eben eigene, 
wie seines Künstlers Art an sich, der Beobachter nicht not- 
wendig dieselbe, sondern auch wieder eigene Art. Vogler 
nun trug sein System in die fremden Kunstwerke hinein. Wenn 
wir dies Verfahren für ungeeignet halten, das volle Verständ- 
nis eines fremden Kunstwerkes zu eröffnen, so übernehmen wir 
es doch, der Eigenart desselben und seines Künstlers gerecht 
zu werden. Der letztere gehört der Geschichte zweifellos an, 
und somit führt uns zu seiner Eigenart der wissenschaftliche 
Weg geschichtlichen Erkennens; neben dem Genuss der Kunst- 
werke kommt diesejn Wege eine vorbereitende, aufklärende und 
ebnende Bedeutung zu. 

Es käme demnach auch an dieser Stelle in Frage, welche 
Stoffe und Wirkungen die grossen Künstler der klassischen 
Periode selbst der Musik zusprachen; ohne Zweifel ein Ge- 
biet ihrer Eigenart, welches sich in ihren Künstwerken nach- 
drücklich geltend machen musste. Eine Untersuchung der ein- 
schlägigen geschichtlichen Bezeugungen dürfte wenigstens in 
Bezug auf Beethoven angebracht erscheinen, dessen Aussprüche, 
nicht ohne seine Schuld, verschieden gedeutet wurden. Zudem 
wäre zu prüfen, ob vielleicht in ihm als dem Abschluss der 
betrachteten Periode eine Abkehr von den herkön\mlichen 
Grundanschauungen sich vollzogen hat. 

Beethoven half bisweilen durch eine kurze Angabe des 
Eindrucks nach, durch welchen ein musiziertes Stück Gefühls- 
leben hervorgerufen war: „Szene am Bach; die Abreise etc.^; 
nach ähnlichen Anhaltspunkten dürfte heute, allerdings mit 
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weniger Sicherheit, die geschichtliche Forschung suchen. „Als 
Beethoven sein bekanntes Streichquartett in F-dur kompo- 
niert hatte, spielte er dem Freunde (Amen da) das herrliche 
Adagio (D-moU) vor und fragte ihn, was er sich gedacht habe. 
Es hat mir, war die Antwort, den Abschied zweier Liebenden 
geschildert. Wohl, entgegnete Beethoven, ich habe mir da- 
bei die Szene im Grabgewölbe aus Romeo und Julia gedacht" 
(Lenz, bei Thayer II 114.) Das letztere, den geschichtlichen 
konkreten Vorgang kann uns nicht das künstlerische Erkennen 
wieder aufhellen, sondern die dürren Worte geschichtlicher An- 
gaben ; das jenem konkreten Vorgange abgelauschte Allgemeine 
aber hatte vornehmlich aus den Klängen zu dem Hörer ge- 
sprochen *), Ohne Romeo oder Julia zu sein, teilen wir 
andern Menschen ihre Gefühle. Nach seiner Gefühlsseite, des 
geschichtlichen Beiwerkes völlig entkleidet, kann diesen Vor- 
gang Musik schildern. Aber der Gefühlsvorgang, auf den sich 
die Nachbildung beschränkt, wird uns verständlicher und plasti- 
scher, wenn auch die Gestalten, in denen diese Gefühle vor 
sich gingen, wieder vor unserm geistigen Auge stehen. Wir 
haben das Allgemeine lieber in dem Konkreten, in welchem 
es in Erscheinung tritt. Zur 6. Symphonie schrieb Beethoven: 
„Man überlässt es dem Zuhörer, die Situationen auszufinden" 
(Nottebohm, Beethoveniana, Aufs, und Mitteilungen n 375). 
Er beabsichtigte demnach, etwas, was er aus bestimmten Situa- 
tionen abstrahierte, in Klängen vorzuführen, und in dieser Um- 
gebung bekommt ein so kindlich undeutliches Wort wie: „Was 
ich auf dem Herzen habe, muss heraus, und darum schreibe 
ich** einen recht wohl fassbaren Sinn. Die Situation wird wahr- 
genommen ; die Empfindung derselben veranlasst ein bestimmtes 
Verhalten des Gefühls; letzteren inneren Seelenzustand hält 
Beethoven in Noten fest; ihn hat er „auf dem Herzen". 
Seinen Entschluss bezüglich der 6. Symphonie hat er geändert; 
die Symphonie selbst aber wurde komponiert in dem Geiste, in 



*) Vgl. Schopenhauer über Drama und Partitur der Oper, in 
seinen von H. £. Jost zuBammengesteliten Äusserungen über Musik: 
Jo st, über echtes Musikverständnis, Charlottenburg, o. J. 
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dem jene Äusserung auf dem Skizzenblatte getan war. Welch' 
respektvolle, auch mit historischer Treue gepaarte Objektivität 
aber auch dem in Klängen niedergelegten Stück Gefühlsleben 
gegenüber gewahrt werden muss, wenn es in voller Kraft und 
Wahrheit von uns nachempfunden werden soll, weiss Beethoven: 
„Die Leute sehen sich meistens in Andern nur selbst, und das 
ist eben nichts^^ (1812, bei Nohl, Briefe 11 64). Vor allem 
werden wir uns also vor spezifisch modernen Vorstellungen 
und Regungen zu hüten haben, wenn wir mit ihm fühlen 
wollen. Aber nicht eine andre Zeit nur, ein andrer Mensch 
fühlt so, wie die Klänge es darstellen. Und das ist bedeut- 
samer^ Beethoven will „nichts schreiben, was nicht in seinem 
Sinn, in seiner Eigentümlichkeit liege" (Zeitgenosse bei Thayer 
in 404); dennoch behält er es nicht für sich, sondern führt 
es in Klängen der Öffentlichkeit vor, und das ist in der Tat 
sehr wohl möglich, wenn diejenige Seite seiner Eigentümlich- 
keit, die dem Gebiete des Gefühlslebens angehört, gemeint ist. 
, Auf einer Vorarbeit zur missa solemnis findet Nottebohm 
(II 151) die Randbemerkung: dona nobis pacem „darstellend 
den inneren und äusseren Frieden". Mit einer sorgfältigen 
exegetischen Distinktion fasst hier der Tonsetzer pax 1. als 
Herzensverfassung, 2. als verwirklichten äusseren Zustand, den 
das Herz geniesst. Friede zieht ein, und strömt von ihm aus. 
Offenbar ein Stoff für die Gefühlsprache. — Zu Neate sagte 
er (Thayer ni, 343): „ich habe immer ein Gemälde in meinen 
Gedanken, wenn ich am componieren bin, und arbeite nach 
demselben". Arbeiten nach etwas ist etwas Anderes als eine 
Sache nachbilden. Beethoven betrachtet „das Gemälde in 
Gedanken" offenbar als Ausgangspunkt seiner Arbeit, als die 
Anregung, welche er seinem Gefühlsleben zu teil werden lässt 
und, so lange nötig, erhält. An Kanka schreibt er: „Sprechen 
Sie, wollen Sie das Selbstgespräch eines geflüchteten Königs 
[wohl Ludwig XVIII.], oder den Meineid eines Usurpators [Napo- 
leon nach der Rückkehr von Elba?] besungen haben -— oder 
das Nebeneinanderwohnen zweier Freunde, welche sich nie ge- 
sehen?" (Nohl, Briefe I 354). Hier hören wir Beethovens 
massive Art, sich über fehlerhafte Anschauungen lustig zu 
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machen. Unsangbare, spröde Stoflfe zieht er hervor, um die 
Meinung ad absurdum zu führen, dass Musik an Stelle der 
Wahrnehmung äusserer Vorgänge und Situationen treten küime. 
Auch hier werden wir die positive Seite seiner Meiiuing in 
dem Sinne zu ergänzen haben, dass die sangbaren Stotle dem 
Gefühlsleben zu entnehmen seien. „Jede Mahlerei, nncbdem 
sie in der Instrumentalmusik zu weit getrieben, verliebrt^ 
(Nottebohm II 375). Nach den übrigen Äusserungen wird 
auch dies Wort eine in ungenauem, höflichem Tone gebiiltene 
Absage an die Voglersche Richtung bringen. „Zu weit" 
scheint es dem Tonsetzer gegangen, wenn durch die Tonmalerei 
der eigentliche Charakter der Tonkunst, Gefühle auszudrücken^ 
verschleiert wird. Darum komponiert Beethoven nicht: die 
Ankunft auf dem Lande, sondern das „Erwachen heiterer 
Empfindungen" bei derselben; darum gibt er uns ein „lustige« 
Zusammensein der Landleute'', und weist uns eine Szene, einen 
Schauplatz am Bache an, auf welchem der also überschriebene 
Gefühlsablauf vor sich gehend gedacht werden kann. Man 
vergleiche die Rezension der 6. Symphonie von Amadeus 
Wen dt, auf welche Schindler wohl nicht von selb.st iiiif- 
merksam geworden ist (Schindler, a. a. 0. I 172). 

Aus der Bonner Zeit wird berichtet^ dass Beethoven auf 
dem Klavier phantasierte, und die Hörer raten Hess, woran er 
gedacht habe (Wasiliewsky, B. v. Beethoven, Berlin ^H, 
II, 4). Es soll sich um Charaktere gehandelt habeu. Die- 
selben werden das Gefühl allerdings wahrnehmbar beeinflusseu, 
und demnach können sie an den Äusserungen des Gefühls 
wiedererkannt werden. 

Ein Gefühl ist aber nicht ohne einen, der es fühlt. Wollen 
die Werke der klassischen Periode einschliesslich Beethf>yen 
Gefühle vorführen, so bedeutet das eine Mitteilung persönlidieu 
Lebens an andere Persönlichkeiten, und dies mit einer lutimi- 
tät, Unmittelbarkeit und Reichhaltigkeit, wie solches keine 
andere Kunst, auf dem Spezialgebiete des Gefühls auch niclit 
das menschliche Wort, anstrebt. Der Tonsetzer wird jjersön- 
lich bis zur Verwegenheit in seinen Werken; er entliüllt sein 
Innerstes, worauf sein eignes Personleben begründet ist, aber 
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er verlangt zugleich vom Hörer und verlockt ihn dazu, in den 
vorgeführten Klängen sein, des Hörers, Inneres ausgedrückt zu 
sehen, die Basis des eignen Personlebens in diese Tonempfindungen 
fremden Ursprungs zu verlegen. Mit ihrer gesuchten Unklar- 
heit hat die Losung: das bist du, vielfache missbräuchliche An- 
wendung erfahren. Als Motto von Tonwerken wäre sie am 
Platz. Denn so müsste, als ein Befehl verstanden, die Methode 
lauten, nach welcher die Musikwerke der klassischen Periode 
zu verstehen sind*). 

Bereits am Anfang der klassischen Periode steht ein Werk, 
welches nichts anderes ist als eine monumentale Verkörperung 
der zeitgenössischen Anschauungen über Wesen, Stoffgebiet und 
Wirkung der Musik: Dryden-Händels Alexanderfest. Wenn 
diese Cantate die Entwicklung der Musik in der geschichtliehen 
Aufeinanderfolge von griechischer und christlicher Musik dar- 
stellt, so ist dies historische Schema doch nur Einkleidung für 
die während der klassischen Periode geübte Einteilung der 
Tonwerke in profane und christliche, oder wie wir lieber sagen 
würden, weltliche und geistliche. Noch Schubart ging von 
dieser Einteilung aus. 

Händel wagt dementsprechend nicht den aussichtslosen 
Vei'such, antike Musik zu rekonstruieren, er ruft auch keinen 
altchristlichen Hymnus zu Hilfe, der ihm doch erreichbar ge- 
wesen wäre; er arbeitet nur mit den musikalischen Mitteln 
seiner Zeit, gibt also unter dem Titel griechischer und kirch- 
licher Musik beiderseits eine Musik, welche seine Zeit als 
modern bezeichnen musste: Händel führt aus, wie durch seine 



*) Der Titel Eroika scheint, wenn er auf den Hörer überhaupt be- 
rechnet ist, und nicht nur auf die Musiker, zu besagen: „Denke während 
des nun beginnenden Stückes, du wärest eine Persönlichkeit von volks- 
oder gar weltgeschichtlicher Wirksamkeit. Wie dir dabei zu Mute wäre, 
sollst du jetzt sehen.*" „Dem Andenken eines Holden** kommt das Werk 
bei solcher Auffassung in der Weise zu gute, als Jeder eine grosse Ge- 
stalt der Geschichte verehrt und beim Anhören in sympathischer and 
ehrenvoller Art an sie erinnert wird. Eine durchgeführte Auslegung der 
Eroika nach diesem Gesichtspunkt, welche vielleicht im Anschluss hieran 
unertässlich befunden wird, soll an anderer Stelle versucht werden. 
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Kunst in ihrer erreichten vollkommensten Gestalt das mensch- 
liche Seeleuleben bezüglich des Allgemein menschlichen und be- 
züglich des Übermenschlichen beeinflusst wird. 

In der festlichen Ovation: Selig, selig Paar! schafft sich 
eine freudige Erwartung Ausdruck. Dieselbe ruft einerseits 
Selbstgefühl, andrerseits Bewunderung hervor: Seht unsern 
ööttersohn! Die Folge dieses Menschheitsstolzes ist volle 
Lebenslust — Bacchuschor. Da aber bei gesteigerter Leb- 
haftigkeit sich die extremen Affekte berühren, so ist auch so- 
fort die Empfänglichkeit für weltgeschichtliche Tragik gegeben: 
Seht an, Darius gross und gut etc. Dieses Nacheinander von 
Lebenslust und Rührung, Stolz und Mitleid ist der rechte Boden 
für die Liebe, deren Preis aber wieder deutlich unterstrichen 
das Lob der Kunst hinzugefügt wird, damit wir es nur ja nicht 
vergessen, sie als die Geberin aller dieser Gefühle zu be- 
trachten. 

Aus der Beruhigung, in die uns herzliche Innigkeit gewiegt 
hat, entführt uns dann Erregung („Weckt ihn") und zwar steigt 
sie bis zur völligen Entfesselung der Leidenschaften: „In 
Flammen geht ein neues Troja auf". 

Damit fst der Rundgang durch das Spezialgebiet weklicLer 
Musik beendigt. In grossen Zügen ist nahezu gezeigt, dass 
ihr „nichts Menschliches fremd" ist. Die Musik des Über- 
menschlichen tritt ein. Es ist, wie schon angedeutet, eigent- 
lich keine andre Musik, wie die bisherigen Nummern. Es sind 
die einfachen Klänge und wohlaccentuierten Rhythmen, die 
Kanons und Fughetten wie vorhin. Mit Recht. Denn spezifisch 
anders geworden ist nur die Vorstellung, ihr aber folgt das 
Gefühl, das schon bisher in Belebung gebracht worden war, 
und entzündet sich an ihr aufs Neue zur Freude, Stolz, Rührung, 
Eifer und Dank. Sie sind nur insofern geändert, als ihr Ob- 
jekt gewechselt hat. Aber das ist es eben, was nach der klassi- 
schen Anschauung ausserhalb des Stoffgebietes der Musik liegt. 
Es kommen also andere Ausprägungen und Mischungen der 
Gefühle zum Vorschein, doch nicht etwas schlechthin Neues. 

Das Alexanderfest soll geschrieben sein, um die Ideale (1er 
Kunst inmitten einer schnöden Vermengung des Materiellen 
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mit der Kunst hochzuhalten*). Als Protest war es gemeint. 
Allein es konnte nicht fehlen, dass der Protest ein Programm 
wurde. An demselben hat die klassische Periode getreulich 
festgehalten und weitergebaut. Das Prinzip reicht von Händel 
bis Beethoven: die Musik drückt bestimmte Gefühle aus**). 
Fortschritte und Vervollkommnungen waren möglich und wurden 
gemacht. Aber sie verleugneten das Prinzip nicht. 

Die Alten wollten, wie öfters hervorgehoben, in diesem 
Sinne umlaufende Anschauungen als rechte Lehre bestätigen. 
Einer neuen Lehre Boden zu erringen, davon wussten sie 
nichts, geschweige, dass es ihre Absicht war. 

Indes alles Nachdenken über die einzelnen Erscheinungen 
in ihrer Wirklichkeit hat einen lehrhaften Gehalt und somit 
unterliegt auch diese Lehre der Alten, die nur keine neue 
Lehre war, der wissenschaftlichen Behandlung, die ihre Auf- 
stellungen mit verwandten Ergebnissen zusammenstellt und aus- 
einandersetzt. Indem wir die Lehranschauungen der Alten dieser 
heutigen Wissenschaft gegenüberstellen, ist es die nächste Auf- 
gabe, den damaligen und heutigen Begriff Gefühl zu ver- 
gleichen. 

Helmholtz (Lehre von den Tonempflndungen 1863 ; S. 386) 
sagt: ,,Indem die Musik die Arten der Bewegung ausdrückt, 
gibt sie auch einen Ausdruck derjenigen Zustände unseres Ge- 
müts, welche einen solchen Charakter der Bewegung hervor- 
zurufen im Stande sind," seien es Bewegungen des Körpers, 
der Stimme, der Vorstellungen im Bewusstsein. Hanslick 
habe nun recht, wenn er nicht eigentlich Gefühle der Musik 
zuweist, da der Musik das Mittel fehle, den Gegenstand des 
Gefühls deutlich zu bezeichnen, wenn ihr nicht die Poesie zu 
Hilfe kommt. Dagegen sei eine Gemütsstimmung der all- 



*) Dies und die ganze Skizze des Werks nach W^ilhelm Weber 
in „Neue Musikzeitung", Stuttgart 1902. 

**) Wagner (IV, 218; vgl. I, 183): Die Tonsprache spricht, als 
reines Organ des Gefühles, gerade nur das aus, was der Wortsprache an 
sich unaussprechlich ist, und von unserm verstandesmenschlichen Stand- 
punkt aus angesehen also schlechthin das Unaussprechliche. 
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gemeine Charakter, den zeitweilig die Fortbewegung unserer 
Vorstellungen an sich trägt, der sich auch in den eben näher 
bezeichneten Bewegungen äussert. Hiernach betrachtet Helm- 
holtz ein Gefühl nicht nur als ein einzelnes Geschehnis in der 
Seele, welches djirch einen Gegenstand veranlasst wird, sondern 
ihm ist diese einzelne Gefühlsregung auch eine Erscheinung 
zusammengesetzter Natur. Er redet von den vielfachen Ge- 
fühlen, welche eine Person in ununterbrochenem Ablauf erlebt: 
Jedes derselben besteht a) aus einer Gemütsstimmung*), b) aus 
einer Empfindung, resp. Wahrnehmung, welche diese Gemüts- 
stimmung veranlasst. (Das Verhältnis von Wahrnehmung und 
Empfindungen bestimmt H. S. 101: Empfindungen nennen wir 
die Eindrücke auf unsere Sinne, insofern sie uns nur als Zu- 
stände unseres Kprpers zum Bewusstsein kommen; Wahr- 
nehmungen, insofern wir aus ihnen uns die Vorstellung 
äusserer Objekte bilden.) Infolgedes besteht ein Unterschied 
zwischen den Alten und der weitverbreiteten Anschauung, 
welche sich bei Helmholtz vertreten fand, mehr in den 
Worten, als in der Sache. Beide sind darin einig, dass der 
Musik der erste der beiden Bestandteile zuzuweisen ist, welche 
für die Neuern den Begriff des Gefühls konstituieren, und der 
zweite jedenfalls nicht. Denn auch die Gemütsstimmung ist 
die Antwort der nichtverstandesmässigen Seite des Seelen- 
lebens auf den an diese Seite herantretenden Anlass. Die 
ältere Psychologie hat diese Seite des Seelenlebens vielfach 
nicht geistig genug begriffen als das Gefühls vermögen. Ob 
man nun diese Weise der Bezeichnung als zu realistisch ab- 
lehnt, oder mit Helmholtz sich an der volkstümlichen Be- 
zeichnung Gemüt genügen lässt, so ist man doch darin einig, 
es mit einer Seelentätigkeit von eigenartiger Selbständigkeit zu 
tun zu haben. Mag man nun die einzelne Bewegung dieser 
Tätigkeit ein Gefühl oder eine Gemütsstimmung nennen, das 
ist eine Sache für sich. Dieselbe hat immer einen bestimmten 



*) Im 18. Jahrhundert war hierfür der Ausdruck Gemütsbewegung 
geläufig (Sorge a. a. 0. S. 336 übernimmt das Wort von seinem Vorder- 
mann Werckmeister). 
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Anlass, mag die Seele nun auf ihn reagieren, oder nur rezeptiv 
sich zu ihm verhalten. Auch dies braucht hier nicht entschie- 
den zu werden. Sonst liese sich noch darüber rechten, ob 
diesem Anlass noch eine Stelle in dem Begriffe des Einzelgefühls 
gebührt, oder ob er nicht vielmehr als logische Voraussetzung 
desselben für den betrachtenden Verstand ausserhalb des 
Einzelgeftthls abzugrenzen ist. Jedenfalls für den Zweck dieser 
Arbeit ist es erlaubt, schon diese Gemütsstimmung für sich 
als Gefühl zu bezeichnen, da durchaus nicht eine andere Sache 
substituiert werden soll. Für diese Sache dürfte indes die zu- 
sammengesetzte Bezeichnung Gemütsstimmung zu eng sein. 
Z. B- Liebe ist ein Gefühl, das nicht ohne einen Gegenstand 
sein kann. Nun würden die Alten der musikalischen Dar- 
stellung nicht den Gegenstand für sich, sondern das Verhalten 
zu demselben im Innern, die Stellungnahme zu ihm angewiesen 
haben. Dasselbe tut aber auch Helmholtz S. 388: „Die 
Stimmungen eines Liebenden können den äussersten Grad des 
Wechsels zeigen. Nun kann die Musik etwa das träumerische 
Sehnen nach überschwänglicher Glückseligkeit ausdrücken" etc. 
Allein es Hesse sich bezweifeln, ob für gewöhnlich der Sinn 
von Gemütsstimmung so weit ist, dass dies noch unter sie be- 
griffen werden kann. „Stimmung" ohne weiteren Zusatz ist 
dagegen doppelsinnig. Darum wird hier versucht, für die Sache, 
in welcher, wie das Beispiel zeigte, ein Helmholtz mit den 
Alten einig ist, die Bezeichnung Gefühl unbedenklich beizu- 
behalten. Auch Lotze (Grundzüge der Ästhetik S. 48) er- 
kennt „die grosse Wirkung der Musik auf unsre Gefühle*' an. 
Dieselbe „liess auch ihren Zweck nur in der Erregung der- 
selben suchen." Hi^r wäre nun zu fragen, ob die Musik als 
der bestimmte Anlass gemeint sei, welcher auf die Seele wirkend 
in ihr irgend welches Gefühl hervorruft. Musik wirkte dann als 
Empfindung, und wir hätten uns an ihr Vorstellungen zu bilden, 
so dass die Klänge eine Wahrnehmung ersetzten. Indessen 
führt Lotze in unmittelbarer Folge aus, dass Musik Gefühle 
erweckt, dadurch, dass sie solche darstellt. Die zu erregenden Ge- 
fühle dürften in diesem Falle Mitgefühle heissen, die durch 
eine möglichst getreue Herausstellung von fremden Gefühlen 
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in uns in Gang gebracht werden. Zu diesem Zwecke ist eine 
Sprache von Gefühl za Gefühl notwendig, welche zwar den 
physiologisch-psychologischen Weg einschlagen muss, den alle 
Mitteilung von einem Bewusstsein zum andern durchläuft, die 
aber auf diesem Wege inhaltlich nicht verwandelt wird, viel- 
mehr ihren Inhalt auf allen Stationen dieses naturwissenschaft- 
lichen Prozesses so erhält, dass er die unberührte Unmittel- 
barkeit, die ihn ausschickte, noch in die mitfühlende Seele mit 
sich führt; diese Sprache soll die Musik sein. 

Wie aber Helmholtz, indem er Hanslick beipflichtete, 
der Musik die Mittel abspricht, den Gegenstand des Gefühls 
deutlich zu bezeichnen, so weist er ihr zu, den allgemeinen 
Charakter darzustellen, den jeweils die Fortbewegung unserer 
Vorstellungen an sich trägt. Er scheint es demnach zu be- 
streiten, dass von dem Inhalt der Vorstellungen etwas in die 
zugehörigen Gefühle, dieselben spezifisch bestimmend, übergehe, 
das in Klängen dargestellt werden könne. Das aber berührt 
sich mit Lotze, der nicht im Anschluss, sondern im Gegensatz 
zu Hanslick ausführt, „dass gerade die Gefühle, die wir mit 
Namen zu nennen pflegen, wie Hoffnung, Sehnsucht etc. un- 
mittelbar gar nicht musikalisch darstellbar sind, weil sie nichts 
bedeuten ohne bestimmte Vorstellungen, die die Musik nicht 
erwecken kann, z. B. hier des Abwesenden oder Zukünftigen" 
(ebenda). 

Hiermit werden nicht nur die in Klängen hervorgerufenen 
Wahrnehmungen (Vogler) verworfen: „Die Musik ist durch- 
aus bestimmt, die sehr intensiven namenlosen Gefühle zu er- 
wecken. Und zwar kommt ihr dabei zu statten, dass sie durch 
ihre Mittel (wenn sie sich also nicht an die Bühne, den Text 
anschliessen kann) einen bestimmten Zustand, eine bestimmte 
Tat, ein bestimmtes Ereignis gar nicht malen kann. ... Sie 
kommt dadurch einem lebhaften Verlangen ent-gegen, uns der 
Bestimmtheit unserer Organisation für Augenblicke zu ent- 
schlagen, welche uns viele Genüsse erst möglich, aber dafür 
andere unmöglich macht''. (S. 49.) 

Ein Marpurg dagegen popularisierte nach seinem Lehr- 
meister Eameau, die Musik sei der kompetente Ausdruck für 
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Zustände auf dem Boden des Gefllhls, für Ereignisse, die dort 
sich abspielen. Wenn (Lotze a. a. 0. S. 43) die Musik näher 
bestimmt wird als die Kunst, „die gar nicht angebbaren 
Zwecken und Gattungsbegriffen zu gehorchen hat", so war 
dies noch möglicherweise im Sione von E. T. A. Hof mann 
zu verstehen, dass die Musik da anfängt, wo die Sprache auf- 
hört; es würde von ihr ein erschöpfendes Eindringen und Ge- 
stalten von solchem erwartet, was die Sprache nur andeutend, 
lückenhaft, und daher miss verständlich vorführen kann. Nun 
aber erscheinen diese Dinge un angebbar genannt deswegen, 
weil ihre Heimat jenseits des bewussten Personlebens angesetzt 
wird. Lehrt man uns anderwärts eine Philosophie des ün- 
bewussten, so scheinen wir in der Musik die Kunst des ün- 
bewussten sehen zu sollen: „Ausser den Gefühlen, welche 
Namen haben, weil sie sich auf häufig vorkommende Situationen 
des Lebens beziehen, gibt es nicht minder intensive, aber namen- 
los bleibende Stimmungen, die sich gar nicht an einen angebbaren 
Zustand als Ursache oder Ziel anknüpfen lassen" (ebenda S. 48). 
Unschwer lassen sich Verbindungslinien zwischen Lotze und 
Helmholtz ziehen. Für eine Situation des Lebens, die schon 
häufig vorgekommen ist, gibt es nach Lotze eine Vorstellung. 
Dieselbe stellt sich ein, wenn die Situation, welche zu ihr ge- 
hört, empfunden wird. Dies ist aber nichts andres, als der 
äussere Anlass der Helmholt zschen Gemütsstimmung, und 
Lotze hat offenbar nicht nur das Wort Stimmung, sondern 
auch die gleiche Sache, welche er der Musik als Stoff anweist. 
Was bei jenem der Charakter der Fortbewegung der Vor- 
stellungen hiess, dürfte auch zu erkennen sein in dem „For- 
mellen der Ereignisse", das nach Lotze in Klängen genossen 
wird. Denn wie wird das im einzelnen ausgemalt? „Wir 
freuen uns darüber, dass die Welt so eingerichtet ist, dass in 
ihr eine Thätigkeit nicht ins Leere verläuft, sondern bei einem 
Ziele ankommen kann; dass das Mannigfache einander nicht 
fremd, sondern im geheimen einander verwandt ist, dass es 
überhaupt so etwas wie -Harmonie und Gegensatz gibt" etc. 
(S. 48). Nur ein methodischer Unterschied dürfte es sein, 
wenn der eine der beiden Forscher die Bezugnahme des Ge- 
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fühls auf das Wahrgenommene, der andere die Bezugnahme 
des Gemüts auf unsere Vorstellungen bei unseren Wabr- 
nehmungen ins Auge fasst. Was beide auf diesem Gf^biete 
auseinandergehalten haben wollen, soll im Folgenden in ihrem 
Sinne als benanntes und unbenanntes Gefühl der Kürze halber 
unterschieden werden. 

Diese zitierten Andeutungen Lotzes sind ohne Zweifel, 
wenn man sie auf das Einzelne anwendet, sehr frnclitluir. 
Wird doch von der Musik gerühmt, dass sie nichts Gerin *jferes 
vermöge, als ein Weltbild zu geben, da sie zur Ansclinunnf^ 
bringe: 

a) die unbedingte Herrschaft allgemeiner Gesetze iilmv 
alles Geschehene; 

b) eine Mannigfaltigkeit charakteristischer Lebendigkeit, 
die innerhalb jener Gesetze sich ihrer eigenen Natur s^eiiiäss 
bewegt; 

c) einen spezifischen Plan, durch den alle diese freien 
Eegungen des Lebendigen zur Einheit einer Idee verknüpft 
werden (Lotze S. 45). 

Man wende nicht ein, dass diese nur andeutenden Richt- 
linien doch unmöglich allem, was komponiert worden ifit, 
gerecht werden können. Es ist nicht an dem, dass in 
diesen knapp ausgesprochnen Gedanken etwa nur eine Seite 
der Sache zur Geltung komme. Vielmehr ist das von diesen 
3 Dimensionen umschriebene Stoffgebiet völlig uferlos. Aueli 
die entlegensten und verschiedenartigsten Kompositionen kmnmen 
noch innerhalb desselben zu stehen. Wie Diogenes eine zu 
weite Definition Pia tos verspottete, so erhebt sich auch gejxen 
diese ausserordentliche Weitschaft der Abgrenzung das Bedenken, 
ob sie denn das Charakteristische der Tonkunst noch enthält- 
Ein moderner Diogenes würde vielleicht behaupten, dass ein 
Trupp Soldaten auf dem Marsch, ein schwärmendes Bienenvolk 
ein Weltbild gebe, dass nach allen 3 Anforderungen an Deut- 
lichkeit nicht hinter dem Weltbild in Tönen zurückstehe. 

Den 3 Anforderungen genügen auf dem Gebiet der Musik 
ebensowohl die primitivsten, wie die höchst entwirkelten 
Leistungen. Die 3 Mittel, mit welchen die Musik diesen An- 



Digitized by VjOOQIC 



^ 78 -- 

forderungen entspricht, sind nach Lotze Takt, Harmonie, Me- 
lodie. Es ist nicht mit Bestimmtheit zn sagen, ob je eines 
dieser Mittel für je eine Anforderung genügen soll, also der 
Ehythmus die allgemeinen Gesetze, die Harmonie die Mannig- 
faltigkeit in der Wirklichkeit, die Melodie den spezifischen Plan 
einer einheitlichen Idee bedeuten soll. Lotzes Meinung könnte 
ebensowohl sein, dass die 3 Mittel der Musik in ihrer Ver- 
schmelzung etwas bedeuten, was wir dann auch wieder in dreier- 
lei zerlegen. In beiden Fällen ist aber zu bedenken, dass 
eines dieser Mittel, die Harmonie in dem Sinne, wie Lotze sie 
meint, vergleichsweise spät in Aufnahme gekommen ist. Was 
man schon immer nach den Angaben der Alten vermutete, da- 
für haben die Forschungen Helmholtz' (13, 2. 14. Abschnitt 
a. a. 0.) die inneren Beweise erbracht. Wenn man sich nicht 
auf ein nnbewusstes Schwelgen der Antike in Ober- und Kom- 
binationstönen zurückziehen will (deren Entdeckung aber der 
neueren Zeit vorbehalten blieb, und die an der menschlichen 
Stimme und an den Flöten, mit welchen damals vorzugsweise 
Klänge erzeugt wurden, vergleichsweise wenig sich bemerkbar 
machen), so bleibt nur übrig: die Musik musste lange Zeit ohne 
eines der von Lotz e postulierten Mittel auskommen, und anderer- 
seits fand sich schon, dass auch nichtmusikalische Darbietungen 
der dreiseitigen Anforderung genügen. Es ist also zu bezweifeln, 
ob die Musik mit ihren jetzigen Mitteln immer noch nur das 
kann, was Lotze ihr anweist. 

Eine Möglichkeit des Fortschrittes eröffnet er ihr S. 49: 
„Diese Struktur der Welt stellt die Musik auf das reichhaltigste 
dar." Ist aber über die Kompositionen auf der höchsten Stufe 
der Entwicklung damit alles gesagt, dass sie das Weltbild 
reichhaltiger gestalten, wie die einfach gehaltenen Kompo- 
sitionen? Wenn sie sachgemässer, vollkommener denselben 
Stoff erschöpfen, dessen sich die einfachen auch schon be- 
mächtigt hatten, so finden zwischen allen Kompositionen doch 
nur Gradunterschiede statt, in ihrer Tendenz aber sind sie einig. 

Hiermit dürfte aber der tatsächliche Befund, wenn man die 
Kompositionen miteinander vergleicht, nicht stimmen. Die 
höher entwickelten unter ihnen schlagen oft eine absichtsvolle 
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Änderung in der Tendenz ein, verbunden mit ausdrücklicher 
Auseinandersetzung mit der Eichtnng, von welcher ausgegangen 
wurde. Dieser neue Kurs kündigt sich z. B. an, indem eine 
primitivere Komposition in den Bereich einer künstlerischen Ar- 
beit fortgeschrittenen Stils einbezogen und in diesem Rahmen 
aus ihr etwas anderes gemacht wird, als sie ursprünglich war. 
Überkommene, im Volk umlaufende Weisen werden in einen 
ganz individuellen Zusammenhang verwoben; dies haben sich 
alle grossen Meister gestattet, die anderweitig den Nachweis 
erbracht haben, dass sie nicht von fremdem Gute leben mussten. 
Oder Variationen erschöpfen gewissermassen die Möglichkeiten, 
ihrem Thema neue Seiten abzugewinnen. In solchen Fällen 
erfährt der Gegenstand, der übernommen wurde, eine Ver- 
pflanzung aus seiner ursprünglichen Umgebung in eine andere, 
die spätere Behandlung opponiert derjenigen, unter welcher er 
entstand. Mag auch bisher das Original an seinem Teil der 
Darstellung des Weltbildes gewidmet gewesen sein, jetzt ist es 
aus diesem Zusammenhang gelöst, nicht mehr, was es bringt, 
sondern wie es das bringt, soll uns kümmern. Bei dieser Ge- 
legenheit proklamiert der neue Meister die absolute Variabili- 
tät von Rhythmus, Harmonie und Melodie. Daraus entnehmen 
wir, dass diese drei Begriffe ohne jeden positiven Inhalt sind. 
Ist es uns selbstverständlich, dass eine Komposition alle drei 
irgendwie besitzt, so richten wir unsere Aufmerksamkeit darauf, 
was für Harmonien und zu welcher Melodie sie erschallen, in 
welchem Rhythmus dieselben verlaufen. Zwischen uns und das 
klingende Weltbild hat sich eine Individualität gestellt. Da- 
mit sind die individuellen Auffassungen des Weltgeschehens in 
den Vordergrund der musikalischen Darstellung getreten. 

Zugegeben, dass das Weltbild in jener dreifachen Hinsicht 
eine unendlich vielseitige musikalische Darstellung erfahren 
kann, so wäre nunmehr zu erklären, warum sich in der Fülle 
dieser Darstellungen ganz bestimmte Typen entwickelt haben. 
Generelle Verschiedenheiten sind in der Welt der Musik wahr- 
zunehmen, das Pathetische nebst dem Tragischen, das Naive, 
das Heitere u. s. f. Dieser jeweilige Sondercharakter setzt 
sich — in seinen besten Vertretern — in unserer Aufmerk- 
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samkeit erfolgreich durch, wir werden ganz auf diese indivi- 
duelle Gestaltung konzentriert, und erwarten ein objektives 
Weltbild gar nicht mehr. 

In ihren berühmtesten Vertretern konnte die Musik sogar 
einen persönlichen Charakter gewinnen ; auch Ungeübtere fühlen 
die Stilverschiedenheit, welche zwischen diesen Künstlern statt- 
findet, und verwerten sie als Kennzeichen. In dem Masse nun, 
als diese doppelte Stilbesonderung, die Herausbildung von Gat- 
tungen und von Einzelgestalten, in der Musik Platz griff, 
wurde die Art der Darstellung Hauptsache, das Dargestellte 
Nebensache. Die Musik wird nun eine Kunst, die sich mit 
der Persönlichkeit befasst, sowohl mit der schöpferischen, als 
von dieser aus dann auch mit der geniessenden. In der 
Tendenz der Musik ist somit ein Umschwung nachweislich. 
Wo sich nun im einzelnen Falle bemerkbar macht, dass dieser 
Umschwung zur Tatsache geworden ist, da entschlagen wir 
uns nicht mehr der Bestimmtheit unserer Konstitution, da er- 
gehen wir uns nicht mehr in unbenannten Gefühlen, da wird 
der Charakter der Fortbewegung unserer Vorstellungen nun 
selbst vorgestellt. 

Es dürfte darum angezeigt sein, in dieser Richtung die 
von Autoritäten wie Lotze und Helmholtz vertretene 
Theorie einer Weiterbildung zu unterziehen, welche dann 
allerdings verspricht, jenen Standpunkt des 18. Jahrhunderts 
wieder aufzunehmen, von welchem man sich, wie wir sahen, 
in der wissenschaftlichen Betrachtung entfernt hatte. 

Indem im folgenden diese Weiterbildung der vorgeführten 
modernen Theorie versucht werden soll, wird es die Sache er- 
fordern, in der Menge der vorhandenen Musikstücke eine Ein- 
teilung vorzunehmen, welche sich an ein Vorbild in einer an- 
deren Kunstgattung anlehnt. In der älteren litteraturgeschicht- 
lichen Darstellung nämlich unterschied man unbedenklich und 
auch mit Vorteil zwischen Volksdichtung und Kunstdichtung. 
Eine reinliche Verteilung der Dichter auf diese beiden Gebiete 
konnte zwar nicht gelingen, noch weniger die Verteilung aller 
Literatur. Dennoch möge es gestattet sein, analog zur Lite- 
raturgeschichte auch unter den musikalischen Erzeugnissen 
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zwei Klassen zu errichten, Volksmasik' und Kunstmusik (nach 
dem Vorgange Reissmanns). Es ist eine bequeme und für 
jedermann verständliche Einteilung, wenn sie sich auch nicht 
praktisch durchführen lässt. Dies aber wird für unsern Zweck 
nicht verlangt. Das bedenklichste Missverständnis, dem sie 
ausgesetzt ist, liefe darauf hinaus, dass die Musik des Künstlers 
nur für Künstler wäre, sich in ihrer Wirkung also auf einen 
ausschliesslichen Kreis von Fachgenossen beschränkt sähe. 
Hiergegen spricht sich schon Moriz Hauptmann aus (bei 
Riemann, Kat. der Musik XVII, S. If. wiederholt), und das 
im Namen der grossen Tonsetzer. 

Auf jene Gattung, welche soeben Volksmusik zu nennen 
vorgeschlagen wurde, scheint Lotzes Theorie völlig zuzutreffen. 
Das Lied, der Marsch, der Tanz repräsentieren einen ver- 
schiedenen Gebrauch, den das Volk von der Musik macht; sie 
sind aber nicht drei verschiedene Typen nach Art der oben 
nachgewiesenen. Auch gehen alle drei Gattungen ineinander 
über, ohne dadurch in ihrer Eigenart beeinträchtigt zu werden. 
Der Marsch wird zum Galopp und zur Polka. Oder man summt 
ihn, singt ihn, legt ihm einen Text unter. Das Lied wird 
ebenfalls zum Marsch, oder auch zum Walzer und Schottisch. 
So gilt auch von ihnen gemeinsam, was Lotze über die 
ästhetische Bedeutung ihrer drei Mittel Takt, Harmonie, Me- 
lodie näher ausführt (ebda. § 43-— 46). Die Beobachtungen, 
welche in diesen Paragraphen über das niedergelegt sind, was 
Musik im allgemeinen, ohne Rücksicht auf die verschiedenen 
Zeitläufte bieten kann, werden mit dieser einfachsten Erschei- 
nungsform der Musik bereits genügend belegt*). 



*) Dagegen ist eine Scheidung von Instrumental- und Vokalmusik 
(Riemann a. a. 0. S. 92; überhaupt Kap. III) hier überflüssig und irre- 
führend, weil auch die Vokalmusik nur „an der Hand des Wortes den 
Geist zu den erhabensten Vorstellungen zu führen mag". Solfeggien- 
gesang vermag das nicht. Die gewöhnliche Vokalmusik, ist aber eine 
zusammengesetzte Erscheinung, einerseits Worte, andererseits Klänge. 
Kommt nur die letztere Seite an ihr in Betracht, so ist sie soviel als ein 
spezieller Fall der Instrumentalmusik. „Die Vokalmusik ist nicht die 
Musik schlechthin, sondern eine Verbindung von Musik und Poesie" 

Caspar! , Inaug.-Dissert. Q 
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Während nun die Gefühle, welche das objektive Weltbild 
begleiten, „namenlos bleiben", können sie — eben deswegen 
— in Worten nicht weiter mit Nutzen beschrieben werden. 
Schon die Rechenkunst aber stellt den unbenannten Zahlen die 
benannten gegenüber. Dieser Vergleich vermag immerhin die 
gleichnamige Einteilung der Gefühle zu veranschaulichen. Im 
übrigen freilich sind die unbenannten Zahlen rein logische Er- 
zeugnisse des menschlichen Geistes; in der erfahrungsmässigen 
Wirklichkeit kommen nur benannte Zahlen vor. Die un- 
benannten Gefühle dagegen sind der wahrscheinlich weit aus- 
gedehnte Boden, von welchem sich die wenigen benannten 
Gefühle abheben. 

Ein allgemein bekanntes Gefühl ist z. B. die Freude. Eine 
Freude gibt es nicht ohne einen, der sich freut, nicht ohne 
etwas, worüber er sich freut. Wo sie lebt, ist sie darum sub- 
jektiv bedingt und inhaltlich bestimmt. Dem tragen wir Rech- 
nung, wenn wir sie unter die benannten Gefühle einreihen. 
Insofern sie inhaltlich durch das Empfundene, bezw. Vor- 
gestellte, das den Anlass bietet, bestimmt wird, ist sie eine in 
psychologischer Beziehung zusammengesetzte Erscheinung. Das 
Empfundene, wie das Vorgestellte nun ist sowohl nach der 
tonangebenden Meinung des 18. Jahrhunderts, wie nach der 
neueren Wissenschaft auf musikalischem Wege nicht darstellbar 
(die abweichende Ansicht findet beiRiemann ihre Ausprägung 
in dem Ausdruck: objektivierende Musik; s. u.). Ist nun daraus 
zu folgern, dass die Freude in Klängen nicht dargestellt werden 
kann? Hier schneidet die tatsächlich vorliegende Leistung 
der Musik die Diskussion ab ; da sie die Darstellung der Freude 
möglich gemacht hat, bleibt der vergleichenden Betrachtung nur 
übrig, sich mit der Tatsache abzufinden. 

Die Freude, als eine zusammengesetzte psychologische 



(ebenda. S. 88). — Der Katechismus dieses Wortführers der systema- 
tischen musikanschen Publizistik ist voll trefflicher Winke und Einzel- 
beobachtungen, auch ist dort die von ihm vertretene Gesamtauffassnng | 
am günstigsten zusammengefasst, weshalb sich die folgende, abweichende 
Ansicht mehrfach mit ihm auseindersctzt. 
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Erscheinung, kommt sicherlich nicht zu stände wie die Resul- 
tante eines mechanischen Kräfteparallelogramms, obwohl frei- 
lich die neuere Wissenschaft sehr geneigt ist, die Sache so zu 
denken. Zu Tage tritt sie jedenfalls als eine völlig einheitliche 
und einfache Lebensäusserung. Nur, um sich an ihr zurecht 
zu finden, nimmt der bearbeitende Verstand an ihr eine logische 
Zerlegung vor; nicht aber in zwei Kräfte, die von verschiedenem 
Orte aus auf ein Objekt einwirken, sondern in einen psycho- 
logisch übermittelten Reiz, der auf das Gefühl wirkt, und eine 
Reaktion des Gefühls auf diesen Reiz. Der Reiz liegt, logisch 
angesehen, der freudigen Bewegung voraus ; er hat derselben 
charakteristische Züge aufgeprägt, die aber alle aus Material 
des Gefühls geformt sind. Die zugehörige Gemtitsstimmung 
zerfällt in keiner Weise von selbst in heterogene Elemente, 
deren einer Teil unentwegt in Sprödigkeit gegen musikalische 
Darstellung verharrt, sondern gerade der Teil, auf welchem 
dieser Verdacht ruht, ist durch einen Umwandlungsprozess hin- 
durch gegangen, in welchen er Beiträge an das Gefühlsleben 
abgab. Die Freude, um bei dem gewählten Beispiel zu bleiben, 
erhob sich über einem bestimmten Anlass. N^ch demselben 
richtet sich die jeweilige Natur dieser Freude. Auch wenn 
man dieses Verhältnis^ nicht einer organischen Verbindung, 
sondern einer Verschmelzung vergleicht, ist doch zu behaupten, 
dass in diesem Fall das Gefühl etwas Herzugekommenes für 
sein Leben fruktifiziert. Ist das Gefühl überhaupt berufen, 
sich in Musik'^uszusprechen, so spricht es nun diese besondere 
Lebensäusserung auch in einer besonderen Musik aus. Gegen 
diese Behauptung scheint sich Helm hol tz zu wenden (S. 388 f.) 
„direkt als solche kann die Liebe nicht durch die Musik dar- 
gestellt werden. Die Stimmungen eines Liebenden können be- 
kanntlich den äussersten Grad des Wechsels zeigen. Nun kann 
die Musik etwa das träumerische Sehnen nach überschwäng- 
licher Glückseligkeit ausdrücken, welches durch Liebe hervor- 
gerufen werden kann. Genau dieselbe Stimmung kann aber 
auch durch religiöse Schwärmerei entstehen. Wenn also ein 
Musikstück diese Stimmung ausdrückt, liegt kein Widerspruch 
darin, wenn der eine Hörer darin die Sehnsucht der Liebe, 

6* 
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der andere die Sehnsucht frommer Begeisterung findet." Helm- 
hol tz gibt also in diesen, teilweise schon einmal angeführten 
Worten der Erfahrung Ausdruck, welche nicht nur verschiedene, 
sondern sogar ein und derselbe Hörer eines Werkes bei ge- 
spannter Aufmerksamkeit machen: W^enn beschrieben werden 
soll, was während des jeweiligen Hörens im Herzen vorging, 
so fällt diese Beschreibung oft gar nicht übereinstimmend aus. 
Unbestreitbar ist diese Erfahrung. Dochmuss nicht ohne weiteres 
Mehrdeutigkeit der Musik für ihren Grund ausgegeben werden. 
Er kann auch im Hörer liegen. Nehmen wir ferner den ein- 
zelnen Klang; derselbe ist in den allermeisten Fällen ohne 
jede bestimmte seelische Bedeutung. Erst einem Zusammen- 
hang mehrerer Klänge legen wir solche bei. Gehen wir nun 
dem Gedanken weiter nach, wieviel für das Verständnis des 
in Musik gegebenen Ausdrucks sein jeweiliger Zusammenhang 
ausmacht, so lässt sich die Möglichkeit erkennen, dass von 
ihm aus auch die Entscheidung in der von Helmholtz an- 
genommenen Alternative wird gegeben werden können. Über- 
haupt aber trifft das von Helmholtz angeführte Beispiel gar 
nicht direkt ^ie Behauptung, dass die besondere Lebensäusse- 
rung des Gefühls sich in einer ihr irgendwie zugehörigen Musik 
ausspreche. Denn, wie Helmholtz von der Liebe redet, 
namentlich indem er ihr überraschende Stimmungswechsel ab- 
sieht, hat er offenbar nicht die Liebe als Gefühl, sondern als 
Gesinnung im Auge, eine im Vergleich zu den Einzelgefühlen 
beständige Verfassung des Gemüts, welche auf den Gegen- 
stand der Liebe einen von den jeweiligen Empfindungen unab- 
hängigen Wert legt (nach Lotze, Grundz. d. PsychoL, S. 51). 
Hier bewegen wir uns offenbar schon in einer gewissen Ent- 
fernung von dem eigentlichen Boden des Gefühls; Wille und 
sittliches Leben sind an der Gesinnung beteiligt. Dinge, auf 
welche sich die Behauptung einer rein klanglichen Darstellung 
nicht mehr erstreckte. Soviel aber Gefühlsleben in der Liebe 
ist, schafft es sich auch einen deutlichen Ausdruck. .Wenn 
Helmholtz dann nicht weiss, ob Frömmigkeit oder Liebe zu 
ihm spricht, so ist das ja kein Gegensatz; denn eine gefühls- 
mässige Frömmigkeit besteht eben auch in Liebe, nur liegt ihr 
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Ziel anderswo. Wir werden dann auch nicht verlangen, dass 
die irdische Liebe sich zum Unterschied von ihr parterre aus- 
zudrücken habe : Die Kunst hat das Ideal, dem Ausdruck beider 
Arten eine solche Reinheit und Intensität zu verleihen, dass er 
nicht mehr unterschieden werden kann. Es ist also nicht zu 
verlangen, dass, ausser dem Zusammenhang und ohne Zuhilfe- 
nahme anderer Instanzen, die noch besprochen werden sollen, 
die so gestellte Alternative von dem Hörer entschieden werden 
soll. Die Musik bringt ihn in ihrem Verständnis zunächst nur 
auf diejenige Stufe, von der aus ihm der Schritt nach Fröm- 
migkeit öder irdischer Liebe noch frei steht. Aber schon bis 
hierhin konnte sie den Hörer bringen nur als entsprechender 
Ausdruck einer bestimmten Gefühlsbewegung, und dass sie ihn 
soweit bringen kann, dagegen scheint aus dem von Helmholtz 
angeführten Fall kein Einwurf geholt werden zu können. Wenn 
die alten Theoretiker Frömmigkeit und Liebe wie noch vieles 
andere in Musik ausdrückbar finden, so ist bei ihrer Sorglosig- 
keit in der Wahl der Worte dies kaum so zu pressen, dass sie 
dabei an mehr als die zugehörige Gemütsbewegung gedacht 
haben; jedenfalls sind ihre Behauptungen nur in dieser Ein- 
schränkung haltbar. Allerdings stehen dem Komponisten bis- 
weilen noch gewisse vorteilhafte Umstände zu Gebote, deren 
'Ausnützung den Hörer noch bis über den Boden eigentlicher 
Gefühle hinaus anleitet. Dieselben sind aber nicht mehr unter 
die reinen Klangmittel zu rechnen. 

Ob ein Tonwerk z. B. Freude ausdrückt, kann auch des- 
wegen zweifelhaft sein, weil dem Komponisten die Ausführung 
dieser seiner Absicht misslungen ist; wir haben aber auch 
Werke, die ohne Widerspruch als wohlgelungen gelten; ebenso 
anerkanntermassen drücken aber solche dann die Freude wirk- 
lich aus. 

Derartige Übereinstimmung der Auffassung soll aber nicht 
auf die musikalische Begabung der Hörer zurückgeführt werden. 
Denn es gibt eine Übereinstimmung, an welcher sogar die sog. 
„Unmusikalischen" ehrlich teilnehmen. Sie wird vielmehr von 
dem jeweils erreichten Stande des musikalischen Ausdrucks, also 
von der geschichtlichen Entwicklung der Kunst herrühren. 
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(Helmhol tz betont nach der Weise der Naturforscher mehr- 
fach die unüberblickbare Entwicklungsfähigkeit der Musik. 
Dennoch drückt er sich auch wieder mit der Zuversicht des 
Entdeckers aus, dass „das Wesen der Dissonanz auf sehr 
schnellen Schwebungen beruhe** S. 341, „dass die konsonanten 
Zusammenklinge eine angenehme Art der Erregung der 
Gehörnerven" geben S. 505; ähnliche Äusserungen S. 358. 
Allein nur unser gegenwärtiger und historisch eine Strecke weit 
zurückreichender Geschmack findet die Art der Konsonanzen 
angenehm. Von den schnellen Schwebungen gilt auch nur, 
dass sie unter den herrschenden Geschmacksverhältnissen für 
dissonant gelten, nicht befriedigen, nicht schliessen dürfen u. s. f. 
Das Problem, warum der Geschmack so urteilt, besteht nach 
wie vor, und darum kann in schnellen Schwebungen nur die 
Grundlage der Dissonanz, nicht ihr Wesen gesucht werden. 
Auch die Koinzidenz der Obertöne, ist, wie Helmholtz ander- 
wärts selbst ausführt, nicht mehr als die natürliche Grundlage der 
Konsonanz*). Warum eben diese Koinzidenz das musikalische 
Gefühl befriedigt, diese Fragen kann nicht auf naturwissen- 
schaftlichem Weg gelöst w^erden. Warum haben Zusammen- 
klänge mit koinzidenten Obertönen für uns nicht vielmehr 
etwas Leeres, Fades, und in diesem Sinne Unbefriedigendes, 
Zusammenklänge mit divergenten Obertönen aber etwas Reiches, 
Gehaltvolles und in diesem Sinne Befriedigendes? Übrigens 
ist die soeben eingeworfene Möglichkeit, wie Menschen viel- 
leicht auch Klänge empfinden könnten, nicht aus der Luft ge- 
griffen; unter den Konsonanzen erster Klasse, die Helmholtz 
S. 294 aufzählt, befinden sich eben jene, die in der musika- 
lischen Publizistik als die „leeren" Quill ten und Oktaven bekannt 
sind. Ähnliches ist gegen Helmholtz wiederholt zu Gunsten 
der temperierten Stimmung der Instrumente bemerkt worden). 
Warum bei dem Trauermarsch der Eroika nicht über- 
sprudelnde Laune wach wird, sondern etwas anderes,, das 



*) Unter Annahme der Richtigkeit dieser Erklärung, welche über- 
dies von der Mehrzahl der Forscher jetzt bestritten wird, s. C.Stumpf, 
Beitr. z. Akustik und Musikwlss., 1898, Heft 1. 



Digitized byVjOOQlC 



- 87 - 

wird uns in wirklich ergründender Weise sobald niemand 
sagen. Aber denken wir uns einen Augenblick eine so 
ungebundene Entwicklung der Musik, dass in einer Zeit X 
der Trauermarsch von heute die Wirkung eines Scherzo 
hervorgebracht hätte oder hervorbringen würde. Dann tritt 
uns nur um so deutlicher die Macht der gegenwärtigen Ge- 
wöhnung vor Augen. In dieser erblicken wir ein Mittel, an 
das sich der Komponist halten kann, um unser Hören noch 
über Gefühle hinaus in eine geistige Bahn zu leiten, die 
er will Freilich auf die Musik als Gefühlsprache stützte er 
sich dann nicht mehr ausschliesslich. Auf die von Jugend 
auf für uns bestehende musikalische Gewöhnung, an der sich 
alle Kulturvölker beteiligen, müssen wir es zurückführen, 
wenn Hörer bei demselben Musikstücke das Gleiche denken. 
„ Associative Momente sind es, welche uns beim Klang der Horn- 
fanfaren an Wald und Jagd, beim Schmettern der Trompeten 
an Sieg oder doch kriegerisches Wesen, festlichen Prunk denken 
lassen, die beim Klang der Oboen und Fagotte ländliche Szenerien 
mit Hirt und Herde vor die Phantasie zaubern^^ Diese von 
Ei e mann (S. 62) angeführten wie ähnliche Assoziationen 
werden genügend aus der Gewöhnung begründet, wenn gleich, 
wie Riemann feinsinnig ausführt, in mehreren solchen Fällen 
auch eine innere Verwandtschaft der Zweckmässigkeit und An- 
gemessenheit bestehen kann, z. B. zwischen Hörn und Jagd, 
Schalmei und Hirten (auch die Beispiele, welche Riemann S. 75 
unter einem andern Gesichtspunkte behandelt, hätten sich hier 
am einfachsten erledigt). Wir haben bereits ein Stilbild freudiger 
Musik in uns, an welchem wir neue Musik dieser Tendenz 
messen. Die neue Musik mag unser Bild bereichern, umbilden, 
aber vorbeikommen an ihm kann sie nicht. Denn gewisse Aus- 
drucksmittel der Freude in Klängen sind in uns traditionell 
festgelegt; wenn sie uns begegnen so angewendet, dass sie 
den Charakter eines Stückes bestimmen, so deuten wir es 
überhaupt im Sinne der Freude; wir haben vielleicht nicht ein 
deutliches Bewusstsein davon, dass wir die augenblicklichen 
Tonempfindungen mit dieser Vorstellung verknüpfen; sie ver- 
knüpfen sich, wie man im gewöhnlichen Leben sagt, von 
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selber; unsere Stellung innerhalb der bisherigen geschichtlichen 
Entwicklung macht uns aus dieser Verknüpfung eine relative 
Notwendigkeit. 

Gesinnungen nun lassen sich überhaupt in Klängen nicht 
ausdrücken, wenn nicht die Gewöhnung eine Handhabe bietet. 
Mit weitgehender Übereinstimmung wird in einer gewissen Sorte 
von Tonstücken feierlichen Charakters ein Ausdruck des Reli- 
giösen gefunden. Die Frömmigkeit nämlich hat sich längst 
von der Kirche aus eine Musik eigenen Charakters geschaffen; 
in unseren Ländern bleibt kaum jemand von dem Einfluss 
dieser Gattung unberührt. Knüpft nun der Komponist — und 
zwar nicht bloss konservativ — an den Kirchenstil an, so 
lenkt er unsere Einbildungskraft in die entsprechende Bahn; 
wir verknüpfen mit seiner Musik die Vorstellung Frömmigkeit 
nicht unmittelbar und nicht allein wegen der gehörten Klänge, 
sondern auf Grund eines Vergleichs dieser Klänge mit solchen, 
die herkömmlicherweise mit der Vorstellung Frömmigkeit zu- 
sammen auftreten. Nur herkömmlicherweise, nicht grundsätzlich ; 
„grundverkehrt muss es heissen, wenn der Komponist unserer 
Tage, wenn er inbrünstig seine Stimme zu seinem Gott erheben 
will, sich dafür der Mundart einer vergangenen Zeit bedienen 
zn müssen glaubt" (Riemann S. 76f.). 

So wäre ferner auch die klingende Übertragung von Affekten 
im modernen Sinn dieses Wortes (Lotze, Grundz. d> PsychoL, 
§ 51) an eine überkommene Marschroute gebunden. Soweit 
dieselben sich direkt in Naturlauten Ausdruck verschaffen, ist 
für die musikalische Darstellung ein Grenzfall eingetreten, ob 
nicht eine mehr oder weniger getreue musikalische Nachbildung 
dieser Naturlaute die Einbildungskraft des Hörers auf die ein- 
fachste Weise orientieren würde. Diesem Grenzfalle wurde 
oben in einem Werke Beethovens begegnet*). Die Nachbil- 
dung ist aber auch von vornherein in vieler Beziehung durch 
die Gewöhnung unterstützt, bezw. reguliert, so durch die über- 



*) Es ist leicht einzusehen, dass die Musik auch in diesem Grenz- 
falle keine „objektivierende" Richtung einschlägt, wodurch sie ihr Prinzip 
verleugnen würde. An Natiirlaute lehnt sie sich an, sofern dieselben 
Gefühle ausdrücken^ 
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kommene Tonskala, durch die verfügbaren Instrumente, ii. s. f. 
Denn dass die Tonskala, die wir besitzen, nach der Natur 
unsres Geistes notwendig sei (Riemann S. 39) ist iii^ln m 
beweisen*); „das System der Tonarten, Tonleitern und deren 
Harmoniegeweben beruht nicht auf unveränderlichen Natur- 
gesetzen, sondern ist die Konsequenz ästhetischer Prinzipien^ 
die dem Wechsel der Entwicklung unterworfen sind" (H el in- 
holt z S. 358) oder doch wenigstens an ihm teilnehmen. So 
hat denn jede, nicht nur die gegenwärtige Tonskala ij^ychu- 
logische Gründe für sich ausser ihren technischen. 

Wir sind jetzt in der Lage, näher auszudenken, \y\^ Ge- 
fühle durch Klänge übermittelt werden, nachdem bisher (lie 
einfache Behauptung dieser Übermittlung sich mit der Wissen- 
schaft auseinandersetzte. 

Es ist zu beachten, einerseits, dass Gefühle nur jiIs Be- 
gleitung von Empfindungen, bezw. Vorstellungen vorlvominen, 
andrerseits, dass das Gefühl „nach unbewussten Voran <r an i^ron 
im Bewusstsein auftritt" (Lotze, Psychol. S. 49), eine Av\ 
Antwort des Selbst auf etwas von aussen Hereingekommenes, 
doch nicht so, dass der Gefühlsinhalt aus dem Inhalt dieser 
Anregung resultiert. Aus ihr lässt sich das Gefühl, das m 
hervorrufen wird, nicht berechnen; es bliebe eine Unbek:nnite 
in der Rechnung, die „früher nicht in Anspruch genninjuene 
Fähigkeit der Seele," welche das Gefühl erzeugt (Lotze, n, n, 0. 
S. 48). 

Trotzdem glauben wir, dies Unberechenbare andern Snij- 
jekten eröffnen, fühlbar machen zu können, durch Musik, Wer 
Musik setzt, dessen ist auch das Gefühl, das er in ilir ver- 
öffentlichen will. „Jeder unsrer eignen Zustände, alles was 
wir selber wirklich leiden, empfinden oder thun, ist dndiiieli 
ausgezeichnet, dass sich daran unmittelbar ein Gefühl knlipft, 
während diese Begleitung demjenigen fehlt, was wir als Zu- 
stände anderer bloss vorstellen, aber nicht selber erfahren (Hier 



*) Sorge hatte das vom heutigen Dur behauptet (a. a. IK S, 11), 
obwohl gerade er noch in lebendiger Fühlung mit den alten Kirchen- 
tönen stand. 
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erleiden" (S» 52 a. a. 0.). Deshalb wird gerade das Gefühl des 
Menschen für die Basis seines persönlichen Bewusstseins ge- 
halten. Wenn dies hier wiederholt wird, so soll nur die einzig- 
artig enge Verbindung des Ichs mit seinen Gefühlen dadurch 
hervorgehoben werden. Die Musik, die Lotze für geeignet 
erklärte, dass wir uns an ihr der Bestimmtheit unsres Organis- 
mus entschlagen, ist demnach, wenn sie Gefühlen Ausdruck 
gibt, eine allerpersönlichste Kunst, und der Musiker ein Selbst- 
mitteiler. (Was Riemann S. 72 in dieser Hinsicht über Schu- 
mann zu sagen weiss, ist nur eine Paraphrase über die Namen 
Florestan und Eusebius, über welche uns Schumann selbst 
aufgeklärt hat.) Dass sich hieraus für das Verständnis 
anerkannter Tonwerke von vornherein gewisse Richtlinien 
ergeben müssen, darf wenigstens im Vorübergehen angedeutet 
werden. 

Wird in Klängen ein Gefühl einem andern Subjekte mit- 
geteilt, so kommt der Andere zu diesem Gefühl auf einem 
wesentlich anderen Wege, wie der Erste, der es mitteilt. 
Dieser hatte eine aus Empfindung, bezw. Vorstellung bestehende 
Anregung, ohne welche er nicht zu dem Gefühle gekommen 
wäre, das er nunmehr mitteilt. Der Andere, der seine Musik 
zu hören bekommt, hat diese Anregung nicht. Das Ge- 
fühl des Ersten soll auch in ihm entstehen, doch ohne diese 
Anregung, wohingegen in dem Andern vielleicht ein ganz 
andres Gefühl eingetreten wäre, wenn er der Anregung, 
die der Erste erlebte, direkt teilhaft geworden wäre. Das 
sind lediglich äussere Verhältnisse, ohne welche Musik nicht 
entstehen und erschallen kann, sie schon bringen diesen 
Unterschied zwischen dem Musikanten und dem Hörer mit 
sich. Riemann verherrlicht eigentlich diese äusseren Ver- 
hältnisse, wenn er die Musik preist (S. 53): „Ihre Wirkung 
ist veredelnd, sänftigend; der Naturtrieb verliert seine rohe 
Gewalt; die letzten Schlacken, welche der Musik von der 
irdischen Leidenschaft, welche sie hervorgebracht, älihängen, 
werden ausgeschieden" u. s. w. 

Kann nun das Gefühl, das durch eine einfache Ton- 
empfindung entsteht, gleich gesetzt werden demjenigen, welches 
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als Zuriickwirkung der Seele auf einen sie in ihrer Gesamtheit 
treffenden Reiz erfolgte*)? 

Den günstigen Fall nun angenommen, dass die Absicht der 
Gefühlsmitteilung durch nichts behindert wird, ist natürlich im 
Hörer das Gefühl ebensowenig wie im Musiker ohne den, der 
fühlt. Beide sind zwei unterschiedene Subjekte, das Gefühl 
auf beiden Seiten daher nicht als ein identisches zu bezeichnen ; 
das Gefühl des Hörers ist, um ein Bild aus der Akustik zu ver- 
wenden, das Echo des Gefühles des Musikers. Es sei gestattet, 
es im Folgenden der Einfachheit halber auch nach diesem Ver- 
gleich zu bezeichnen. Auf Seite des Hörers lässt sich Dicht 
ein wesentlich anderes Gefühl als seine Antwort denken, wenn 
nur die musikalische Vermittlung ihre Schuldigkeit getan hat; 
denn die Erregung erfolgt in beiden in gleichem Sinne. Die 
Intensität der Erregung kann ungleich sein, was nicht nur auf 
Rechnung des Musikers, sondern auch der Aufmerksamkeit des 
Hörers zu setzen ist. Nicht im Inhalt, aber in der Erscheinungs- 
weise des Echogefühls muss sich die verschiedene Entstehung 
auf beiden Seiten wieder erkennen lassen, welche zu diesem 
Zw^eck verglichen werden soll. 

Der Tonsetzer erlebt unter bestimmter psychischer An- 
regung ein dieser entsprechendes Gefühl; in Klängen spricht 
er es aus, ohne dass er es zuvor der beziehenden Tätigkeit 
seines Geistes unterwerfen müsste. ,.Die Hauptsache ist das 
Elementare, der spontane Erguss der Empfindung, für den die 
schöne Melodie eben nur die Form ist, die er sich wählt, nicht 



♦) Riemann will inüerbalb des Ganzen der Tonerapfindung der 
Melodie eine bevorzugte Stelle anweisen derart, dass der Hörer spontan 
sich zunächst mit der Melodie nur identifiziert, und auch mit dieser 
eigentlich nur, wenn sie nicht gar zu tief oder hoch liegt (S. 48 f.). Dies 
muss eine willkürliche Abstraktion von Tatsachen genannt werden, über 
deren wahre Bedeutung noch zu reden sein wird; wie auch schwerlich 
der Satz verteidigt werden kann — S. 49 — : „Eine gewisse Schwerfällig- 
keit und Eintönigkeit wird daher dem vollstimmigen Satz gegenüber dem 
frei beweglichen einstimmigen naturgeraäss eigen sein." Hier kann man 
mehrstimmig und einstimmig ohne Schaden für die Richtigkeit des Satzes 
vertauschen. 
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aber der Zweck" (Riemann S. 47). Damit soll natürlich nicht 
gesagt sein, der Tonsetzer wisse nicht, was er komponiert. Ob 
er seiner Aussprache in Klängen beobachtend gegenübersteht, 
trägt nur zu seinem Schaffen nichts bei. Eine Vorbedingung 
seiner Komposition ist es, dass er das Gefühl erlebt, welches 
seine Klänge aussprechen sollen: Dass er aber über diesem 
Gefühl wie einer objektiven Tatsache bewusst steht, ist keine 
Vorbedingung. Wenn er sich z. B. so sehr freut, dass er zu 
musizieren anfängt, so kommt er gar nicht dazu, sich über das 
zu besinnen, was er soeben fühlt, dass dies Freude sei. (Von 
bedächtiger Ausarbeitung^ ist hier natürlich erlaubt, abzusehen.) 
Vgl. Schumann: „Man irrt sich, wenn man glaubt, die Kom- 
ponisten legten sich Feder und Papier in der elenden Absicht 
zurecht, dies oder jenes auszudrücken, zu schildern, zu malen" 
und überhaupt die ganze Rezension der fantastischen Symphonie 
von Berlioz (abgedruckt bei Reissmann, Schumann, sein 
Leben und seine Werke, S. 112). Jegliche Reflexion beim 
Komponieren wird nicht leicht schärfer verworfen als bei Rie- 
mann (S. 60): „Alle objektivierende Musik ist reflektiert, d. h. 
nicht unmittelbarer Ausdruck der Empfindung (hier = Gefühl), 
sondern Ausdruck der durch fiktive Versetzung in eine be- 
stimmte Situation erregten Empfindungen, also Ausdruck vor- 
gestellter Empfindungen anderer." Sollte der Komponist nicht 
klüger auf eigene Gefühle warten, statt sich an dieser unüber- 
steiglichen Mauer zu erschöpfen? Wenn er aber freudig erregt 
ist, und bekommt Anlass, dies auch auszusprechen, so wird 
seine Musik durch diese Erkenntnis nicht im Geringsten 
freudiger. Im Gegenteil, sie verliert vielleicht an Frische und 
Unmittelbarkeit des Ausdrucks infolge dieser Behandlung durch 
das persönliche Bewusstsein. 

Einem Trauermarsch muss es jeder anhören, dass er dies 
ist. Die Bezeichnung wird ihm nicht beigesetzt, weil der 
Hörer, ohne sie zu kennen, das Stück verkennen könnte, 
sondern zur belehrenden Vorbereitung für solche, welche das 
Stück reproduzieren wollen, das ihnen noch oder wieder neu 
ist, ähnlich dem Buchtitel. Man darf darum überhaupt sagen: 
Wenn der Tonsetzer seiner Komposition erst beischreiben muss. 
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was er durch sie an Gefühlen aussprechen sollte, so gesteht er 
sein künstlerisches Unvermögen ein. Um, wie durch einen 
Buchtitel, Erwartungen zu erwecken, werden darum Gefühls- 
bezeichnungen angewendet, wieallegro, agitato, vivace, dolente etQ. 
Die Komposition muss sich durch die eigenen Klänge als munter, 
erregt, lebhaft, klagend etc. enthüllen, und auf diese Nachhilfen 
durchs Wort verzichten können. Sie sind denn auch grössten- 
teils mehr als Gefühlsbezeichnungen; sie alle geben eine Grenze 
des Zeitmasses nach oben oder unten für den zu erwartenden 
Rhythmps an, zum Teil leiten sie wieder auf Vorstellungen, 
und nur für solche abgeleitete Zwecke sind sie unentbehrlich. 

So soll denn das Echo des Gefühls lebendig werden, ohne 
eine Nachhilfe, die neben den Klängen her zu gehen hätte. 
Das Gefühl des Hörers muss in die vorgebildete Richtung ein- 
biegen, wenn er das Tonstück ohne jede anleitende Bemerkung 
rezipiert. Denn im Prinzip der Musik lag eine derartige Be- 
merkung nicht. So .gelangt denn auch die Selbstmitteilung des 
Tonsetzers in den Hörer in einer Verfassung oder Gestalt, 
welche von einer äusserlich beigesetzten Benennung an Deut- 
lichkeit nichts gewinnt. Dem Hörer ist nicht damit gedient, 
dass* man ihm sagt, er höre ein lebhaftes Stück; ihm muss 
vielmehr durch die Klänge selber vivace zu Mut werden. Oder 
die Komposition ist mislungen, und keinerlei Worte vermögen 
auszugleichen, was an den Klängen fehlt, sowenig etwa Wein 
durch einen Zusatz von Gold schmackhafter würde. So, wird 
man sagen dürfen, vertragen auch die Klänge keine heterogene 
Beimengung zu ihrem Verständnis. Sie sind ein wirksames 
Ganzes für sich jedenfalls, insofern sie es durch eine in etwas 
Anderem bestehende Beigabe nicht erst werden. So geht es 
zu, dass das Echo im Hörer auftritt als ein un benannt es 
Gefühl. 

Soweit mussten wir zunächst ein in Klängen ausgedrücktes 
Gefühl auf seinem Wege von einem Menschen zum andern be- 
gleiten. Dieser Weg zerlegt sich also nicht, wie man denken 
könnte, in zwei Hälften, deren zweite die Umkehrung der ersten 
wäre, wie die Worte „aus" und „ein". Wie der Musiker seine 
Komposition erlebt, ist vielmehr eine ganz andere Sache, wie 
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wenn der Hörer dieselbe Komposition erlebt. Wenn sie er- 
klingt, gibt sie den Sinnenreiz ab, daran anschliessend den 
NervenprOzess, die Empfindung, das dieselbe begleitende un- 
benannte Gefühl. Von der Behauptung, dass die Kunstrausik 
Gefühle mitteile, die wir erkennen und wissen, scheinen wir 
uns nun kaum mehr weiter entfernen zu können. Und das un- 
mittelbar am Ziel des Weges, welchen die Klänge nehmen. 
In dem Musiker war eine Reaktion seines Seelenlebens auf die 
äussere Veranlassung hin der Anfang der Komposition*). 
Sollte sich in dem Hörer nicht ein ähnlicher Vorgang beobachten 
lassen? 

Nun ist von einem gehörten Musikwerk zweierlei Ein- 
wirkung herzuleiten. Wie jede Empfindung wirkt auch die 
Tonempfindung auf die Seele als ein Reiz. Der Hörer nimmt 
aber insofern zu ihr nicht anders Stellung, als dass er kon- 
statiert: Ich höre Musik. Dieses ist wohllautend, jenes nicht. 
Verfolgt man nun dieses die Empfindung regelmässig begleitende 
Gefühl, so ist dasselbe seiner Entstehung und seinem Inhalt 
nach ein anderes wie das aus den Klängen sprechende und 
rezipierte Gefühl. Z. B. hören wir einen schönen Trauermarsch 
beifällig, wir haben Lust an seinen Klängen, um so grössere 
Lust, je mehr wir die Unlust fühlen, die zur Trauer gehört. 
Man wäre dann versucht zu sagen: Uns wird um so behag- 
licher, je unbehaglicher uns wird. Von der Tonempfindung im 
Unterschied von andern Empfindungen wäre demnach regel- 
mässig zu erwarten: Gefühl an den Tönen, und Gefühl in den 
Tönen, wenn man diese Formulierung deutlich findet. Schwieriger, 
aber doch nicht unmöglich ist es, beide Gefühlsbewegungen zu 
unterscheiden, wenn die Tonempfindung von fröhlicher Musik 
hervorgerufen wird. Wir hör.en vielleicht ein tanzförmiges 
Scherzo, das sich einmal eine recht übermütige Dissonanz er- 
laubt. Dieselbe beleidigt unser Ohr. Wir hören sie insofern 
mit Unlust, und haben hiermit das Gefühl genannt, welches zu 
der akustisch veranlassten Empfindung sich einstellt, wie keine 



*) „Der Komponist bedarf einer Befruchtung für sein musikalisches 
Schaffen«. H. St. Chamberlain, „R. Wagner« Textausg. S. 278. 
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Empfindung ohne begleitendes Gefühl sein kann. Allein die 
Dissonanz hat in der Lust, in welche uns das Scherzo versetzt 
hat, ihrerseits geradezu einen Höhepunkt gebildet, geschweige, 
dass sie aus der umgebenden Stimmung gefallen wäre. — Bei 
anderer Gelegenheit erleben wir gleichzeitig eine Lust am 
Wohllaut und eine Lust aus diesem Wohllaut. Folglich 
koinzidieren in diesem Falle die beiden gleichzeitigen Gefühls- 
regungen. Diese Koinzidenz setzt die fröhliche Musik gegen 
alle anderen Arten in Vorteil, welche auf dem Gebiete des 
Gefühls ein in doppelter Richtung verlaufendes Leben anregen ; 
und solange Konsonanzen für das menschliche Ohr etwas Be- 
friedigendes haben, wird ihr ihre grössere Beliebtheit nicht 
streitig gemacht werden. 

Etwas anderes ist es also um das Gefühl, wenn es den 
akustischen Eindruck wie jeden Eindruck betrifft, und wenn es 
von dem Inhalt dieses Eindruckes innerlich beeinflusst und 
modifiziert wird. Letzteres sind die „durchaus gegenstands- 
losen Seelenbewegungen", wie Riemann mit einem nur in 
seinem Zusammenhang verständlichen Ausdruck sagt (S. 30), 
hier das unbenannte Gefühl betitelt. Auch dieses unbenannte 
Gefühl ist eine Anregung, ja geradezu eine aggressive Nötigung 
der ganzen Seele, zurückzuwirken. Von den unbenannten Ge- 
fühlen überhaupt lässt sich das nun sonst nicht sagen; aber 
das von aussen künstlich erzeugte, wie es fremde Musik in uns 
erweckt, ist in dieser Beziehung mit den übrigen unbewussten 
Seelenvorgängen nicht zu vergleichen. Unser Selbstbewusstsein 
erlebt da eine Veränderung seiner Basis durch gleichzeitig 
wahrnehmbare, von aussen auf uns einwirkende Mittelursachen. 
(Es möge gestattet sein, diesen Seelenzustand mit dem Zustand 
des Märchenhelden zu vergleichen, der auf Abenteuer auszog 
und unter anderm auch längere Zeit auf einem davon rollenden 
Bett zubrachte.) Unser Selbstgefühl wird, ohne dass wir es 
wollen, gehoben und gesenkt, verschoben. Ja man macht uns 
nicht einmal bekannt, in welcher Absicht ein solcher bis in 
das Innerste, was wir haben, sich erstreckender Eingriff er- 
folgt. Vgl. Riemann S. 17: „das sehnende, weit die Flügel 
ausspannende des Hornklangs tritt nicht vor unser Ohr als 
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etwas ausser uns . . . sondern wir sehnen uns, wir breiten die 
Arme aus. Wir selbst sind es, in denen die gehörte Melodie 
lebt, wir werden emporgezogen, zurückgestossen, wir streben 
und verzichten." Unabweisbar bildet darum die fremde Be- 
einflussung des eigenen Gefühls durch Klänge eine Aufforderung 
an das ganze Individuum, zu dieser Beeinflussung selbsttätig 
Stellung zu nehmen. Sein erster Schritt hierzu ist es aber, wenn 
es die neue Lebensbetätigung, die unser Selbstgefühl unter 
dem Einfluss der Klänge angenommen hat, als Objekt be- 
trachtet und benennt. 

Das unbenannte Echo im Gefühl dringt also darauf, der 
beziehenden Tätigkeit unseres Geistes unterstellt zu werden. 
Dieser erste Schritt der Reaktion der Seele auf die gehörte 
Musik ist andrerseits als der letzte der Schritte zu betrachten, 
welche die Klänge in die Seele des Hörers hinein zurückgelegt 
haben. Erst mit dieser Umwandlung des unbenannten Gefühls 
in ein benanntes ist der Prozess von Seele zu Seele zu Ende 
gekommen, in welchem jede musikalische Darbietung verläuft, 
und dessen einzelne Abschnitte bisher verfolgt wurden. 

Eine „Verknüpfung" wurde schon in der Seele des Hörers 
beobachtet, als davon die Rede war, dass unter Umständen 
auch Gesinnungen ihm in Klängen mitgeteilt werden können. 
In solch' einer Verknüpfung besteht auch die Reaktion des 
Individuums, wenn es ein in ihm von aussen erzeugtes un- 
benanntes Gefühl benennt. Denn die Benennung verläuft in 
der Weise, dass die neue Lebensbewegung des Gefühls an ver- 
fügbaren Vorstellungen gemessen wird, um aus diesen die 
passende Bezeichnung für sie zu gewinnen, sei es nach längerem 
Prüfen, sei es in unmittelbarer Abfolge. Häufig wird von An- 
forderungen gesprochen, welche die Musik an die Einbildungs- 
kraft des Hörers stelle. Diese Ausdrucksweise wird in unserem 
Zusammenhange einleuchtend. Denn die Tonempfindung dringt 
darauf, dass der Hörer ihr eine Verknüpfung mit seinem Vor- 
stellungslauf herstellt, zu der er das nötige Vorstellungsmaterial 
beschaffen muss, also z. B. zu einem gewissen Stück in Dur 
die Vorstellung Freude. Vorbedingung ist ihm hierbei, dass er 
sich den Klängen hingibt mit der erforderlichen Aufmerksam- 
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keit, und die Klänge sich in diesem Sinne recht getreulich 
„einbildet". In der Fähigkeit, das Echogefühl verschieden 
rasch und sicher durch Verknüpfung mit Vorstellungen zu be- 
nennen, äussert sich die individuelle musikalische Begabung; 
dieselbe bedarf der Ausbildung und ist ihrer fähig; doch setzt 
die Ausbildung bereits etwas voraus, das ausgebildet wer- 
den kann. 

Der Schritt des Hörers vom unbenannten zum benannten 
Gefühl hatte auf Seite des Musikers ein gewisses Analogon. 
Hat in dem Tonkünstler seine Empfindung nicht „gleichgiltige 
Wahrnehmung eines Inhalts" (Lotze, Psych. S. 48) bleiben 
können, sondern als Reiz auf die ganze Natur der Seele ihre 
in einem Gefühl bestehende Rückwirkung veranlasst, so begibt 
sich in der Seele des Hörers das Umgekehrte, dieser gibt zu 
dem in Klängen herbeigeführten Gefühlszustande die Vorstellung 
hinzu. „Empfinden und Fühlen sind zwei verschiedene, aber 
immer verbundene Leistungen" (Lotze a. a, 0.). Auf der 
Seite des Hörers kommt dies Gesetz in der Weise zur An- 
wendung, dass er das, um die paradoxe Sachlage auszusprechen, 
ihm widerfahrene Gefühl nicht verträgt, ohne es wieder zu ob- 
jektivieren. Eine Empfindung nun müsste immer veranlasst sein, 
wir können sie nicht selbst hinzuerzeugen, sofern wir gesund 
sind. Aber dieselbe Aufgabe, welche sonst die Empfindung 
gegenüber dem Gefühl erfüllt, sich gegenseitig im Gleich- 
gewicht zu halten, verrichtet an dem bereits vorhandenen Ge- 
fühl das sich einstellende Erinnerungsbild einer Empfindung, 
m. a. W. die Vorstellung, welche angerufen wird. 

Aus dieser Beobachtung, dass das künstlich in Klängen 
ins Leben gerufene Gefühl eine Störung des seelischen Gleich- 
gewichts bedeute, hat ein Nietzsche den viel weiter gehenden 
Schluss gezogen, dass das Gleichgewicht erst wieder durch 
eine parallele reale Wahrnehmung hergestellt werden könne, 
die dann, man wird sagen dürfen, den Blitzableiter für die 
einseitige Spannung abgebe, oder den Untergrund für die ins 
Wanken geratene Seele bilde. Wer in Tristan diese kolossale 
Aufregung, diese Summe von Sehnsucht und Liebesqual, die in 
der Partitur aufgespeichert sei, auf sich einstürmen lasse, ohne 

Caspari, Inaiig.-Disaert. 7 
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durch das Schauspiel vor Augen fort und fort beruhigt zu 
werden, dass das Alles ja nicht seine Qual, seine Aufregung 
sei, sondern die eines Andern, namens Tristan etc., dem müsse 
die Tristanmusik lebensgefährlich werden. 

Es war dies auch der Gesichtspunkt, unter welchem in den 
Münch. N. N. 1902 Nr. 541 über die sog. Chopintänze der 
Ms. Dune an referiert wurde; nicht nur zu Walzern, sondern 
auch zu den Nocturnes und anderen Kunstwerken führte sie 
rhythmische Bewegungen aus, welche Takt für Takt unter der 
Herischaft der Musik standen, oder doch erdacht waren. Nun 
habe die oft besprochene Chopinnervosität den Zuhörer auf 
dem Heimwege keineswegs verfolgt, da ihn die sich dem Ein- 
fluss der Musik sichtbarlich unterwerfende Tänzerin durch ihre 
Bewegungen fortwährend daran erinnert habe, dass die ver- 
nommenen Klänge nicht sein eigenes, sondern ein ausserhalb 
seiner pulsierendes Gefühl seien; der Hörei* aber sei hierdurch 
auf dem Standpunkt des seiner selbst mächtigen Beobachters 
erhalten worden. 

Erweitert man Nietzsches Ansicht konsequent über den 
Einzelfall Tristan hinaus, so ist das die Verurteilung der ab- 
soluten Musik, die akustische Wahrnehmung darf ohne Be- 
gleitung durch eine andere parallele eines anderen Sinnes über- 
haupt nicht stattfinden. Wenn es sich ausführen Hesse, alle 
Klavier- und Kammermusik choreographisch zu begleiten, so 
wäre zunächst in Frage gestellt, ob bisher, ehe man Chopin, 
Beethoven u. s. w. tanzte, schon ein eigentliches- Verständ- 
nis ihrer Musik möglich war. Die Tonsetzer selbst haben offen- 
bar diese Möglichkeit bejaht. Doch sie und wir konnten viel- 
leicht die Fortschritte nicht ermessen, welche das Verständnis 
ihrer Musik unter pantomimischer Versinnlichung machen würde. 
Jedenfalls ist also die augenfällige Darstellung der absoluten 
Musik ein sehr beachtenswerter Gedanke, der vielleicht eine 
Berefcherung der menschlichen Kunst verspricht. 

Ihre Notwendigkeit scheint indes durch die psychologische 
Beobachtung, auf die sie sich stützt, keineswegs gegeben. 
Man kann doch ein Bedenken schon daraus ableiten, dass der 
Genuss absoluter Musik durch den Einzelnen für sich und 
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ohne Darsteller dann für ein pathologisches Vergnügen gelten 
müsste, etwas, wobei der Musizierende beständig seine nonimle 
geistige Verfassung riskiert. Was aber wäre vollends der Ge- 
mütszustand der Darsteller selbst? Diese, die sich dem Eiiirtiiss 
der Musik auf ihr Gefühl am rückhaltlosesten hingeben miisseii, 
wenn sie ihre Funktion ausüben, wären dann geradezu zum 
Besten des seelischen Gleichgewichts der Hörer preisgegeben. 
Wenn bei irgend jemand, so müssten bei ihnen die nh]vn 
Folgen eintreten, die Nietzsche im Gemüt derer erw^utet, 
die ohne Ableitung dem Strom der Gefühle in den Kliiiig:en 
sich überlassen. Erregungen und Verwirrungen, als wären s^ie 
die wirklichen Helden einer Handlung, die sie nur darstellen, 
sollen unter dem Bühnenpersonal vorkommen, sowohl bei der 
Oper, als beim Schauspiel; der Musik wird man also ^^nlrlif 
Störungen nicht auf Rechnung setzen. Ist das Vorkommen 
dieser merkwürdigen psychischen Erscheinung nicht an Mu?^ik 
durchweg geknüpft,' so ist ein kausaler Zusammenhang beider 
offenbar überhaupt noch nicht erwiesen, und man kann der Aus- 
bildung zur pantomimischen Darstellung absoluter Musik nbne 
Besorgnis entgegen sehen. Es muss also bereits im Hürer 
selbst etwas geben, wodurch er sein seelisches Gleichgew irht 
schützt. Als solches Schutzmittel hatte sich uns aber bereit.s 
die spontane Benennung des übermittelten Gefühls ergeben. 

Wenn wir es benennen, so sagen wir damit: die KlätiK*^, 
welche wir empfinden, sind es, welche die und die Stirn niiiug 
in uns ins Leben rufen. In derselben spiegelt sich also uicht 
ein eigener Zustand ab. So können wir sagen, sobald wir 
unsere Tonempfindung der beziehenden Tätigkeit unseres Geistes 
aussetzen. Nun haben wir das neue Gefühl vor allem auf 
unsere gleichzeitigen persönlichen Verhältnisse bezogen, mit 
negativem Resultat. Es ist uns bewusst, dass unser gegen- 
wärtiges Gefühl nicht die Folge unserer gleichzeitigen Situa- 
tion ist. Der Komponist feiert hier allerdings seine Trinniphe^ 
wenn er uns dazu bringt, von dieser beziehenden Täti^kt^it 
unsres Geistes in verschiedenem Masse abzustehen, weMini) 
Erfolge dann die verschiedenen Grade von Ergriffenheit iUr 
Hörer entsprechen. Man wird aber nur von einem freiwill igen. 
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jederzeit widerruflichen Verzicht auf jene Tätigkeit reden 
dürfen, zu welchem sich in solchen Fällen die Hörer über- 
reden lassen. 

Gehaltvolle Musik ist eine Einladung an uns, uns selbst, 
wie wir ohne sie sind, zu vergessen; wir entscheiden nun, in- 
wieweit wir dieser Einladung folgen mögen, sowohl nach dem 
ästhetischen Wert, den wir den Klängen beilegen, als nach 
augenblicklichen Umständen, 

Wir können dem 18. Jahrhundert also noch immer bei- 
pflichten, dass die Musik in uns bestimmte Gefühle hervorruft. 
Die damaligen Schriftsteller hatten ohne Zweifel vorzugsweise 
jene Musik im Auge, welche wir unter dem Begriff Kunstmusik 
zusammenzufassen suchten. Für diese Gattung hat sich die 
alte Ansicht nur bestätigt, insofern die Entstehung des un- 
benannten Echogefühls nicht das letzte ist, was der Hörer 
eines Musikstücks erlebt. Dass aber die Klänge die Benennung 
ihres Gefühls durch den Hörer vollziehen lassen, war durch diese 
Ansicht nicht bestritten, wenn man ihren wesentlichen Gehalt 
im Auge behält Da es die alten Theoretiker immerhin nicht 
förmlich ausgesprochen haben, unterliessen sie vermutlich, auf 
diese Selbsttätigkeit des Hörers zu reflektieren; dieselbe fügt 
sich aber ihrer Grundanschauung harmonisch ein. 

Die Kunstmusik macht die individuelle Auffassung des 
Weltbildes zum Stoff der Musik, und veranlasst deshalb ihren 
Hörer, die in ihr übermittelten Gefühle zu benennen. Die 
Volksmusik, welche keine iudividuelle Auffassung vorlagert, 
veranlasst ihn deshalb nicht hierzu. So macht die Kunstmusik 
zur Hauptsache, was logisch angesehen die Nebensache wäre; 
doch nicht mit Unrecht. Denn ein inhaltvolles Weltbild gibt 
es nur in individueller Auffassung. Wenn die Kunstmusik sich 
in die Vertiefung persönlichen Gefühls begab, so dürfte sie 
schwerlich einen willkürlich gewählten Weg eingeschlagen 
haben, sondern, wie es scheint, den einzigen, auf welchem der 
Gefühlskunst Fortschritte in Aussicht standen*). Zu der Kunst 



*) Vgl. Goethe zu Eckermann I S. 52 (4. Aufl.): Sie stehen 
jetzt auf dem Punkte, wo Sie notwendig zum eigentlich Hohen und 
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gehört nach unsern Begriffen eine bewusste Absicht auf ästlie- 
tische Wirkung. So hat die absichtsvolle ästhetische Verwertung 
der Klänge bewusste Gefühle zu ihrem Gegenstand gemacht*). 
Nun fragt sich, wie weit diesem Gesetz auschliesslirlie 
Geltung zukommt. Wir mussten einen Grenzfall ansetzen, in 
welchem die Gefühle durch nachgeahmte Naturlaute darges^lellt 
werden, mit welchen sie im Affekt verbunden werden. Es wer- 
den aber auch andere Naturlaute musikalisch nachge:thnit, 
welche nicht aus unserem Affekte hervorgehen, sondern von 
uns empfunden werden und Gegenstand eines Wahrnehniuntvs- 
urteils werden. Ja manche Theorie geht bekanntlich imth 
weiter. 



Schweren der Kunst durchbrechen müssen, zur Auffassung des JiiUKi- 
duellen; ... die Auffassung und Darstellung des Besondern ist aULli iUib 
eigentliche Leben der Kunst . . . Solange man sich im angemeinon liait^ 
kann es uns jeder nachmachen; aber das Besondere macht uns niE.^LiiiUKl 
nach. Warum? Weil es die andern nicht erlebt haben." Im Ant^t-ljüiss 
daran fällt noch eine feine Bemerkung über Komposition, dies Wort 
im emphatischen Sinne genommen, etwa = Kunstwerk. 

Um aber einen Musikschriftsteller zu hören, so findet Ham^lii^k, 
wo er von der Überwindung des Snhulmässigen in der Kunst spricht, für „dio 
ini engeren Sinne moderne Kunst** sei „die Herrschaft der Subjektivitht'* 
wesentlich. Für die Musik lasst er diese Richtung erst mit BeetlutviMj 
beginnen. Häufig ja erscheint für Näherstehende an einer geschicJitiiclien 
Grösse ihr Neues in dem Grade vordringlich, dass ihre geschieb tllc he n 
Vorbereitungen ebenso, wie dasjenige Alte, das auch in dieser rjeuLii 
Grösse weiterbesteht, eine Zeit lang übersehen werden. 

*) Wie rasch die Entfernung von dieser Ansicht, vor sich |,^elitt 
zeigt soeben Kurt Mey: Die Musik als tönende Weltidee, Leipzig'- 19in, 
Schoppenhauer, der hier zu Grunde gelegt wird, hatte in der MuKik 
den Willen dargestellt gesehen, entfernte sich aber dadurch nicht Lberi 
von der Ansicht des 18. Jehrhunderts, weil er einen eigenen Wilkiis- 
begriff hat, dessen Inhalt die Gefühlsseite des menschlichen SeeltuloheiiH 
wesentlich ausmacht; Mey dagegen findet dieses grundlose Ringen jl-hIi 
Existenz wieder im Vorspiel zum Rheingold, spricht aber bereiiw vluj 
musikalischer „Darstellung der Erdentwickelung vom Urzustände dt r* Mit-i^. 
Chaos bis zur Hervorbringung des Vernunftwesens". Und dies von fiticm 
Tonwerke, aus dem mit dem besten Willen niehts Anderes aln li*idtn- 
schaftslose Harmlosigkeit, selbstzufriedene Daseinsruhe heraußgcljtiit 
werden kann, wie es eben nur im Gemüte eines Wassergeistes auasclicn 
kann. 
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Riemann (S. 65) findet „ein Beispiel, wo nicht Gesichts- 
oder Tast-, sondern sogar.Geruchsempfindungen durch die Musik 
geweckt werden, zu Anfang der Abendszene vor Hans Sachs' 
Werkstatt im zweiten Akte der Meistersinger, wo zu den 
Worten: „Wie duftet doch der Flieder so mild, so stark und 
volP^ der schwellende, quellende Klang der Hörer (pp) über 
leise schwebendem Tremolo der Streichinstrumente bis zur be- 
rückenden Hlusion den Duft der Johannisnacht in unsere Phan- 
tasie zaubert". Also doch wenigstens nicht der Fliederpflanze. 
Allein, dass eine Geruchsempfindung geweckt werde, heisst 
hernach Illusion. Es scheint, dass hier mit der einen Hand 
gegeben, mit der andern genommen wird. Eine statistische 
Erhebung, wie viele die behauptete Illusion haben, würde 
uns ohnedies auf die aristokratische Ausrede verweisen, dass 
die Musik nur für Wenige sei. Nur dies lässt sich behaupten : 
die Empfindung der von Riemann eben geschilderten Klänge 
wird von einem solchen Gefühl begleitet, wie sonst die Em- 
pfindung beim Aufenthalt in einer Sommernacht. 

Ferner „erscheinen" die vier Soloviolinen am Beginn des 
Lohengriir nicht „direkt als ein in höchsten sonnenbestrahlten 
Höhen schwebendes Etwas, das sich allmählich zur Erde herab- 
senkt". Wenn wir von hohen und tiefen Tönen reden, so 
ist das ja bildlich gemeint; die in diesen Relationen enthaltene 
Raumanschauung zu den so benannten Tönen hinzuzudenken, 
nötigt uns nichts; man mache die Probe an der gewöhnlichen 
Tonleiter*). Eher liesse sich denken an eine ungewollte, ver- 



*) Zu dieser Assoziation ist zu bedenken, dass sie nicht in allen 
Sprachen vollzogen wird, z. B. im Griechischen nicht, oder dass sie ganz 
anders gemeint wird, wie von uns Deutschen; vgl. franz. i hoch und tief 
sprechen. Diejenigen musikalischen Hörer, welche gelegentlich zu den 
Klängen die zu ihrer Bezeichnung dienliche Raumvorstellung hinzu- 
denken, dürften hierzu veranlasst sein durch eine ihnen in Fleisch und 
Blut übergegangene Gewöhnung an die graphische Darstellung der 
Klänge nach unserem heutigen Notensystem, in welchem ja wirklich die 
Zeichen nach der Dimension der Höhe geordnet werden. Man wird also 
das Problem, das in der Assoziation der Raumvorstellung mit Klängen 
liegt, hier aufsuchen müssen : Warum haben die Erfinder und Ausgestalter 
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schwimmende Helligkeit*), die zuerst Freude und Hottnuug 
weckt, und die letztere durch allmähliche Entschleierung einer 
Heldengestalt zur höchsten Begeisterung erhebt; worauf ihr 
i-asches Entschwinden sich auf eine nur kurze Dauer eines er* 
sehnten Glückes deuten lässt. Das Vorspiel übermittelte uns 
demnach Elsas Gemütsverfassung während der Visiont iiniör 
deren Einfluss sie die Bühne betritt. Man mag sich immerhin 
eine solche Elsa denken, die in einer gewissen Vertrautheit 
mit der Gralssage aufgewachsen ist; dadurch gewinnen wir 
einen psychologischen Anknüpfungspunkt für die Vision, und 
benützen daher auch die Vorstellung des Grals oder der (yruh- 
taube mit Vorteil, um uns in das Vorspiel einzuleben. lOin 
Grund, die Auffassung des Vorspiels zu ändern, ergibt sieh 
hieraus nicht, sie scheint auch Richard Wagner selbst ge- 
recht zu werden. 

Von einer Übermittlung von Gesichts- oder gar Genmlis- 
empfindung durch Klänge — auf Tastempfindungen näher ein- 
zugehen, wird sich erübrigen — haben diese Beispiele nichts 
bemerken lassen. Es bleibt nur übrig die Nachahmung von 
akustischen Empfindungen auf musikalischem Wege, für welelie 
der Natur der Sache nach die Wege offen sind. Allein, wunu 
die Beziehungen der Gehörsempfindungen zur Musik exzepti^mell 
sind, so ist schon abgelehnt, dass die Musik Wirkungen dnrrh 
Ideenassoziationen aller Art hervorbringen kann (so Rieniann). 
Es verdient vielleicht hervorgehoben zu werden, dass man, wenii 



des Notensystems mit den Klängen die Vorstellung von hoch luid tiof 
verbunden? Vielleicht dient ein Hinweis auf die Konstruktion der ^ge- 
bräuchlichsten Instrumente zur Erklärung, indem bei der Harfe (rleiu^ 
entsprechend auch im Innern des Pianofortes), bei Streichinstrumen Un unj 
Holzblasinstrumenten der tiefere Ton wirklich weiter unten erzeugt vviid. 
Selbst die weniger verbreiteten, Cello und Kontrobass, bestätigen iailiiekt 
diese Beobachtung, da sie in einer Stellung gespielt werden, web^lK' iiiv 
unsern Geschmack ihr Unterstes zum Obersten kehrt. An den Instrumeiuer» 
war das Auge des Menschen zum ersten Male veranlasst, mit diTj von 
ihm erzeugten Klängen eine andere Raumvorstellung zu verbinden, ahi 
die in der Hörweite gegebene. 

*) Genauer wieder: ein Gefühl, wie es sonst die Empfindung der- 
artiger Helligkeit begleitet. 
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man diese Möglickheit bejaht, nur ein Rätsel aufgeben würde. Denn 
wenn man den vernünftigen Grund eines Zusammenhangs nicht 
angeben kann, nennt man ihn Ideenassoziation. Wenn aber 
Gehörempfindungen in Klängen so nachgeahmt werden, dass 
wir das Original erkennen, so kommen wir ohne Ideenassozia- 
tionen aus. 

Es fragt sich nunmehr, inwiefern auf dem beschränkten 
Gebiete dieses einen Sinnes beliebige Wahrnehmungen durch 
Tonempfindungen ersetzt werden können. Wenn wir dessen 
eingedenk sind, dass dieser Grenzfall der Tonkunst gegeben ist, 
unabhängig von den denkbaren ästhetischen Prinzipien, so 
brauchen wir nicht mit Riemann davon auszugehen, dass ge- 
wisse der menschlichen Natur allzufremde oder auch sie anti- 
pathisch und selbst pathologisch affizierende quantitative und 
qualitative Klangphänomene sich mehr öder minder der Subjekti- 
vierung widersetzen (a. a. 0. S. 59f.). Klänge, welche die mensch- 
liche Natur erzeugen kann, und Klänge, die einen Eingriff in 
unser Selbst vornehmen, sind zunächst nicht dasselbe. Wenn 
uns aber Klänge irritieren, sich der Subjektivation widersetzen, 
so folgt daraus noch nicht, dass sie objektiviert werden. Ob 
ich etwas nicht ohne Überwindung einiger Schwierigkeiten 
auf mich beziehe, oder ob ich mich von etwas lossage, ist 
sehr zweierlei. Ob unangenehme Klangphänomene „subjekti- 
viert" werden, liegt an ihrem Zusammenhang. Seinen Stolz 
setzt der Musiker darein, eine greuliche Dissonanz so zu moti- 
vieren und vorzubereiten, dass wir sie „vertragen". Damit ist 
aber die „Distanz" überwunden, die „Subjektivation" vollzogen 
(s. 0.). Wenn begründet, ist also eine „Objektivation" auf dem 
gesamten Gebiet der Klänge einzuräumen, soweit die Wahr- 
nehmungen, die hierdurch ersetzt werden sollen, dem akustischen 
Gebiet angehören. 

Dass zu laute Töne, die über menschliche Leistungsfähig, 
keit hinausgehen, nicht subjektiviert werden, behauptet Rie- 
mann zwar, gibt aber auch wieder zu, dass Komponisten, 
indem sie unser Gefühlsleben ins Übermenschliche steigern, 
uns von der faktischen menschlichen Schwäche emanzipieren 
(S. 27 f.) und gerade hierdurch ihr grösstes Können beweisen. 
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Entweder also ist das Kunstwerk nicht genügend, oder die 
Phantasie des Hörers begeht eine Ausschweifung, wenn sie zu 
laute Töne mit Vorstellungen von Objekten ausserhalb des 
Ichs bevölkert, statt aufmerksam dem Gewebe der Töne folgend 
das eigene Gefühlsleben auf die aussergewöhnliche Höhe heben 
zu lassen, auf welcher wir der Musik ganz richtig eine „hin- 
reissende" Wirkung zuschreiben. Der Komponist hat uns dann 
Kräfte in unserni Gefühl entdecken helfen, deren wir uns 
nicht für fähig gehalten hatten. Für diese Steigerung unseres 
Selbstgefühls erhält die Musik unsern Beifall, auch wenn sie 
nicht freudiger, also beifällig aufzunehmender Stimmung war, 
wovon bereits die Rede war. Wollten wir nur das, was regel- 
mässige Selbstbeobachtung uns bezeugt, als das Mass aller Dinge 
zuversichtlich verwenden (wie Riemann nach viel älterem 
Vorbild, als er angibt, verfährt), so beraubten wir uns aller 
der Höhepunkte, auf welche uns die Musik führen will, weil 
sie dabei das vertraute Mass überschreitet. Die Kunst besteht 
dann vielmehr darin, dasswir dazu gebracht werden, die Massüber- 
schreitung mitzumachen, und solange ihm die Kunst hierzu 
nicht versagt, verfügt der Künstler über uns ; solange kann er 
uns das Fortissimo-Tutti zumuten, ohne dass wir ihm die 
Gefolgschaft weigern und das „Objektivieren" anfangen. Wir 
wissen freilich, dass wir nie, auch im grössten Affekt nicht, so 
laut schreien könnten, dennoch wehren wir die Beeinflussung 
unseres Gefühles nicht ab, sondern wohl in dem Masse, als 
das ganze Orchester unsere Stimme übertrifft, denken wir auch 
die Kraft unsres Gefühlslebens vermehrt^ ja vervielfältigt. Es sind 
eben hier schwerlich andere Grenzen gegeben, als die des Genies. 
Hierdurch wird uns nicht gerade leicht gemacht, in Bezug auf 
den einzelnen Klang zu optieren, ob wir ihn objektivieren oder 
subjektivieren sollen. Es scheint vielmehr von vornherein ange- 
zeigt, jeden Klang zu subjektivieren, wenn er uns auch Nach- 
ahmung irgend eines Schalles oder Naturlautes scheint, so lange 
der hierzu gehörige Gemütszustand noch erträglich und denkbar 
erscheint. Es ist eben nicht eine einfache Sache, sondern 
mangels jeder verlässlichen Merkmale viel zu kompliziert und 
undurchführbar, innerhalb der Klänge eine derartige Alternative 
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aufzurichten. Ist das Prinzip bewährt, Klänge, die uns nahe- 
gel^racht werden, zu subjektivieren, so müssen wir dieses 
Prinzip zunächst unverfälscht festhalten und sehen, wohin wir 
damit kommen, und dürfen nicht bei allenfallsigen Schwierig- 
keiten in der Durchführung des Prinzips zu dem entgegen- 
gesetzten Prinzip überspringen. — Dies hat sich nun in den 
einzelnen Fällen, welche die Kompositionen uns vorsetzen, erst 
zu bewähren. Zur Pix)be kann es dienen, wenn an dieser 
Stelle die Besprechung des Vogelterzetts in Beethovens 
6. Symphonie noch etwas weitergeführt wird (s. o.). Die Nach- 
ahmung von Naturlauten durch Musikklänge ist hier urkundlich 
bezeugt: das Material, das in Frage kommt, gehört also unan- 
fechtbar in diesen Zusammenhang. Wie schon gezeigt, hat der 
zugehörige Symphonieteil die Tendenz, uns dahin zu bringen, 
dass wir uns im Genuss an der uuterpersönlichen Natur ver- 
gessen sollen. In dem Vogelterzett sahen wir einen abschliessen- 
den Höhepunkt dieser sorgfältig verfolgten Bestrebung. Da- 
mit, dass Vögel singen, schien die Illusion der Anwesenheit der 
freien Natur perfekt. Dies kann also eine kecke Prinzip- 
widrigkeit des Komponisten sein. Er weiss uns so in seiner 
Gewalt, wie ein Zauberer; er erwartet, wir werden ihm 
folgen ins Unmögliche, von unsrer Freude an der Natur abzu- 
springen und eine Augenblicksnachahmung der Wirklichkeit 
uns gefallen zu lassen. Nun aber tut sich uns noch eine 
andere Möglichkeit auf, das Vogelterzett zu verstehen. Wenn 
es schon eine Zumutung ist, welche diese wenigen Noten an 
uns richten, so ist sie vielleicht so wohl vorbereitet, dass wir 
sie auch noch grösser denken müssen. Die Illusion der an- 
wesenden untermenschlichen Natur könnte noch weiter gehen, 
so weit, dass wir unser Wesen selbst in ihr aufgegangen 
wähnen, und uns demnach in Lauten äussern, welche dieser 
untermenschlichen Natur angehören. So lange wenigstens wir 
singen: Wenn ich ein Vöglein war', ist es auch von einem 
Beethoven nicht zu dreist, wenn er uns glauben machen will, 
wir wären wirklich solche freie, harmlose Geschöpfe geworden, 
die ihre Gefühle durch Zwitschern aussprechen. So hielte ich 
es auch für möglich, dass die orchestrale Wiedergabe eines 
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Donners jene .innere Leere und schutzlose Vereinsamung im 
Unbegrenzten bedeutet, in welchen ein natürliches, zumal ein 
zartes Gemüt während eines heftigen Gewitters erschauert. 
Z. B. in dem Liede „Gewitternacht" : Grolle lauter etc. von 
W. Osterwald und R ob. Franz, donnert es unverkennbar 
nicht nur ausser der Persönlichkeit, sondern auch in ihr*). 

Gegenüber der Anweisung, Tonempfindungen als einen 
Ersatz von Wahrnehmungen zu betrachten, ist also die äusserste 
Zurückhaltung angezeigt. Selbst offenkundige Nachahmung von 
Naturlauten muss noch nicht für eine Wahrnehmung auf- 
genommen werden. Die Abneigung gegen das Objektivieren 
ist auch dann noch am Platz, wenn ein gottbegnadeter Musiker 
es für sein eignes Werk verlangen zu müssen glaubt. Denn dass 
einer ein besserer Musiker als Kommentator ist, wäre nichts 
Neues. Auf wie vielen Gebieten sind die Praktiker andere als 
die Theoretiker. Die ersteren haben ohnedies den Vorzug. 
So können sie es verschmerzen, wenn sie den Ruhm der 
letzteren an sich vermissen lassen. Die Möglichkeit^ dass 
wertvolle Werke unter der Herrschaft einer irreführenden 
Lehre entstanden, soll natürlich nicht bestritten werden. Das 
Wirken eines einzigen Mannes, wie Vogler, zeigt, dass von 
einer „Entwicklung der objektivierenden Musik in neuerer 
Zeit" (Riemann S. 25) höchstens rücksichtlich der Qualität 
geredet werden kann. Indes krankten seine Werke nicht 
bloss an dem irrigen Prinzip, Wahrnehmungen vorzuführen, 
sondern es ist auch ohne Zweifel die Ursache, dass sie ge- 
storben sind. Eine urteilsfähige Stimme wie Schubart 



*) Vgl.Saint-Saens zur Pastoralsymphonie. „Auf dem Höhepunkt 
der Tanzausgelassenheit verstummt plötzlich alles — da erklingt in den 
Bässen ohne irgend welchen vermittelnden Übergang im zarsten pp eine 
harmoniefremde Note . . . die sich wie ein dunkler Schleier plötzlich 
herniedersenkt . . . der Geisterschatten des grollenden Schicksals, der 
Hauch einer unsäglichen Seelenangst, der Niemand völlig entflieht, die 
mitten im Festestrubel gespensterhaft neben uns steht." Die Stelle, von 
welcher der französische Tonsetzer spricht, wird häufig als entferntes 
Donnerrollen aufgefasst. Wie platt diese Deutung ist, lehrt erst ein 
Vergleich mit der geistreichen Bemerkung dieses Musikers. 
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hatte sie, wie wir sahen, in den wärmsten Ausdrücken an- 
erkannt. 

Eine Gegenüberstellung wie: „So ist es nicht Franz 
Liszt, der sich in sehnender Klage und nachher in stolz er- 
hobnem Künstlertriumph uns mitteilt, wenn wir Tasso, lamento 
e trionfo hören, sondern Tasso selbst, wie er in LisztsVor- 
stellung lebendig ist'* (Ri em an n) kennzeichnet sich selbst 
als misslungen. Ein „nicht — sondern" hat üier gar keinen 
Platz. Die geschichtliche Figur des Tasso hat es Liszt 
angetan, er versenkt sich in seine Lage, fühlt ihm nach und 
drückt das in Klängen aus. Form und Gewand des Gefühls- 
lebens, man darf vielleicht sagen, seine Prägung bestimmte Tasso 
in diesem Fall, die Kraft, welche in diesem Gefühlsausdruck 
offenbar wird, ist von Liszt. Nicht, als ob die Darstellung 
irgend einen Gegensatz zwischen beiden herausstellte; Liszt 
komponiert, weil und sofern er sich dem Dichter kongenial 
fühlt. Wenn das beigegebene Programm diesen persönlichen 
Anteil Liszts an seiner sinfonischen Dichtung wenig hervor- 
hebt, so kann man das nicht einmal bemängeln; denn eben 
dies Gebiet war ja an den Musiker Liszt zur alleinigen Be- 
arbeitung überlassen (Riemann S. 92: „Vielmehr erscheinen 
sie uns alle, trotz aller beabsichtigten und mehr oder minder 
gelungenen Objektivierungen, als Spiegelbilder bedeutender 
Künstlerindividualitäten"). 

Ferner „dass eine herzlich unbedeutende Musik durch 
einen bedeutenden Gesangstext einen schönen Erfolg erringt" 
(S. 66 a. a. 0.) kann die Abbildung von Wahrnehmungen nicht 
rechtfertigen. Entweder ist es ein Erfolg des Dichters, auch 
falls der Musiker sein eigener Dichter ist, nicht aber der Ge- 
sangsmusik. Oder diese genügt dem Texte so sehr, dass sie 
im Anschluss an ihn als musikalische Leistung bedeutend ist, 
während man gar nicht mehr versucht, zu erwägen, ob sie 
vielleicht für sich allein nichtssagend wäre. 

Sobald wir erst einmal soweit gebracht sind, die Musik nicht 
selbsttätig, also mit dem eignen Gefühl, sondern zuschauend, 
also aus Vorstellung zu erleben, werden nach Riemann 
(S. 74) die rhythmischen Erscheinungen ebenso viele Lebens- 
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äusserungen des Objekts. Die Rolle, die dann der Musik zu- 
fällt, ist offenbar viel zu bescheiden. Weder der Wiiklichkoit, 
wie sie eifahrungsgemäss vorliegt, noch dem wahrliatteii Wesen 
der Dinge kann Musik auf dieser Bahn entsprechen. Für die 
erdrückende Mehrzahl aller Objekte, welche die reale Welt 
und unsere Vorstellungswelt erfüllen, ist sie eiiiOifh zu sjir.h- 
gemässer Darstellung untauglich; Beispiele hierfür erübrigen sich. 
Die barbarischsten Kunstmittel, die einfachsten, sclili< hülsten 
Worte übertreffen hierin die Musik. „Es ist undenkbar, duss 
wirklich jedes Wort ein Äquivalent im musikalisnheti Aus- 
druck finde^^ (Riemann S. 82f.). 

Doch namentlich an der soeben schon gestreuten lU^hand- 
lung der Vokalmusik wird die Irreführung offenbar^ welche die 
undurchführbare Teilung von zu objektivierender und zu Kub- 
jektivierender Musik verursacht: „Wenn der Kouipuiiist sich an 
einen fertigen Text anschliesst (auch Wagner), so ^eliTirt (iie xu 
erfindende Musik zur objektivierenden; denn der Komiionist . . . 
kann nicht frei arbeiten, sondern ist an die musikalische Aa*?- 
deutung des vorliegenden Textes gebunden." h^i^^entlii^h ist 
hiermit die Vokalmusik, obwohl Riemann das nie zugibt, aut 
eine tiefere Rangstufe herabgedrückt. Es hätte berilrksiclitigt 
werden sollen, dass sich nur eine kleine Zahl von Texten zur 
Musik eignen, meist poetische; aber selbst unter den poetisehen 
nur eine Auswahl. Jedenfalls stehen sie dem iiieusr]ili< hen 
Gefühl nicht beziehungslos gegenüber. Also ist niclit Aus- 
deutung des Textes schlechtweg Aufgabe des Kouiiionit^teii, 
sondern Ausdeutung der den Text begleitenden iTefillile. viel- 
leicht sogar deren kundige Aufspürung, wo sie tuk li u'whi hp- 
wusst geworden waren. So geniesst die V<jknlk'niii>üsLt.ion 
vielmehr einen Vorteil, nämlich Gefühle von aussen angeregt 
zu sehen, die sie braucht; abgesehen davon, <iass sie das 
gefühlvollste Instrument*) zu ihrer Verfügung liat. Per In- 
strumentalkomponist ist dagegen der spontane Künstle!', der 
ohne Zwischenstufen sein eigenes Gefühl ausleb tj ohne fremde 
Direktiven, wie Worte sie geben. Dem Vokalkonipoiiisten sind 



*) Diese Klassifizierung der Singstimme öfters bei S «ilmpeu liauer* 
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Worte die Instanz, der er sein Gefühlsleben unterwirft oder 
wenn man den Ausdruck vorzieht, an die er es bindet (vgL 
Reissmann, Schum., S. 80. 83). 

Aus dem Verlauf der musikalischen Darbietung, wie er in 
dieser Untersuchung verfolgt werden konnte, ergab sich von 
Neuem, dass in den Klängen Gefühle übermittelt werden, ja 
es Hess sich ersehen, dass sich Wahrnehmungen der Abbil- 
dung durch Klänge entziehen., 

Nun wurde allerdings der Darstellung dieses Verlaufs ein 
Fall zu Grunde gelegt, wie er etwa zwischen Beethoven und 
Dorothea Erdmann stattfand, als er ihr zur Kondolenz eine 
Stunde lang vorphantasierte. Dieser Fall musikalischer Dar- 
bietung zeigt eine so unmittelbare Gefühlsmitteilung, wie sie 
erfahrungsmässig selten vorkommt. In der Eegel sind in 
diesen Weg Zwischenstationen eingelegt, durch die. er kompli- 
zierter wird. Es wird sich zeigen, dass diese aber von der 
methodischen Betrachtung ausgeschieden werden können, so 
dass der verhältnismässig seltenste Fall als der einfachste er- 
scheint, aus dem sich die übrigen ableiten lassen. 

Wenn der Hörer eine ausgearbeitete Komposition sich 
spielt, oder gar nur liest, so ist das übermittelte Gefühl nicht 
ein gleichzeitiges mehr. Der Tonsetzer fühlt jetzt vielleicht 
anders, oder hat zu fühlen aufgehört. Soll das beabsichtigte 
Gefühl entstehen, so muss der Hörer auch Funktionen über- 
nehmen, die auf Seite des Tonsetzers liegen, muss gewisser- 
massen sich teilen. Man pflegt dies überschwänglich mit einem 
Neuschaffen zu vergleichen. Hiermit dürfte gemeint sein, dass 
der Hörer sich nicht, wie im Idealfall, nur rezeptiv verhält, 
sondern sich in den Verlauf der Klänge so hineinstellt, dass 
er — in diesem Sinne aktiv beteiligt — ihre Gefühle mitlebt. 

Weiter verwickelt sieht die Darbietung im gewöhnlichen 
Konzert aus, wenn der soeben geschilderte Hörer zum repro- 
duktiven Künstler wird, und sich somit als ein persönliches 
Mittelglied zwischen den Tonsetzer und den neuen, eigentlichen 
Hörer einschiebt. Er fungiert in dieser Stellung zum Tonsetzer 
hin als Hörer, gleichzeitig zum Publikum hin als Tonsetzer. 

Wenn ferner der Tonsetzer selbst seine vollendete Kom- 



Digitized byVjOOQlC 



— 111 — 

Position vorträgt, die nun nicht mehr sein gleichzeitiges Gefühl 
kund tut, so ist er zunächst sein eigner Hörer, und erwirbt 
sich als solcher durch die aktive Beteiligung, an der vorgelegten 
Komposition die Befähigung, andern ein Gefühl mitzuteilen, das 
seines war, es aber erst wieder durch momentane Aneignung 
werden muss. 

So lassen sich, wenn die Klänge Gefühlssprache sind, die 
vorkommenden Fälle musikalischer Darbietung auf den hier zu 
Grunde gelegten einfachsten Fall zurückführen. Sollten da- 
gegen die Klänge Wahrnehmungen ersetzen, so wächst die Un- 
sicherheit des Hörers mit jeder Komplikation. 

Indes hatte der zu Grunde gelegte Fall auch diese Ver- 
einfachung aufzuweisen, dass immer nur mit der Übermittlung 
eines einzelnen einfachen benannten Gefühls gerechnet wurde. 
Diese Vereinzelung der Gefühle wird aber von unserer Kunst- 
musik nicht gepflegt. Sie stellt vielmehr jede einzelne Regung 
in einen belebten Zusammenhang mit andern, und gibt immer 
einen verketteten, mannigfaltig bewegten Geföhlsablauf. Die 
Aufgabe des Hörers, die erzeugten Gefühle der beziehenden 
Tätigkeit seines Geistes zu unterstellen, wird hierdurch im 
einzelnen erleichtert, erfährt aber auch eine Erweiterung. 
Viele Äusserungen gewinnen einen deutlichen Sinn erst, wenn 
sie in ihrer Umgebung und ihrem Zusammenhang erscheinen. 
Nun tritt dieser Zusammenhang — und das ist die Erweiterung 
der Aufgabe des Hörers — mit einer inneren Berechtigung auf, 
insofern er in der erlebenden Person seinen Einheitspunkt hat. 
Seine Einzelteile verknüpft also nicht eine kausale Notwendig- 
keit, dass einer sich aus dem andern ableiten liesse, sondern 
eine frei gewollte Ordnung der Wirklichkeit. So ist der Wechsel 
„Himmelhoch jauchzend — zum Tode betrübt" ein extremes 
Beispiel dafür, was alles in einer Seele zusammen sein kann. 
Haben wir dazu die Gestalt Klärchens, so ist es gleichwohl 
nicht mehr rätselhaft. Wir werden in der Tat sagen, dass das 
Anhören von Musik, sobald eine Mehrheit benannter Gefühle 
in ihrem Zusammenhang mitgeteilt wird, uns ein Rätsel auf- 
gibt. Da es Gefühle sind, deren auch wir fähig sind, so er- 
hebt ihre Darbietung den Anspruch, dass die frei gewollte 



Digitized byVjOOQlC 



— 112 — 

Ordnung, in der sie verlaufen, von uns begriffen werden könne, 
dass das Prinzip, welches die vorgeführte Mannigfaltigkeit 
durchwaltet, herausgestellt werden könne. 

Riemann führt eine Analogie aus: „Die Malerei kann, 
wenn sie einen Sommertag malen will, nur das Sichtbare 
nachahmen, und muss es der Phantasie des Beschauers über- 
lassen, die von üppigem Wohlgeruch durchtränkte warme Luft, 
das Schwirren der Cikaden und den Jubel der Vögel zu er- 
gänzen" (S. 33). „Der Maler malt aber ein Stück seines 
Empfindungslebens" (S. 34), und hierin liegt die Berechtigung 
dieser Analogie bei aller Grundverschiedenheit der Künste. 
Dass speziell die Musik ihre künstlerische Eigenart darin 
hat, mit einem Postulat an den Hörer abzuschliessen, wird 
auch aus folgender Darlegung Riemann s (S. 42 f.) deutlich: 
„Soll ein Einzeleindruck den andern stützen, heben, steigern, 
sei es durch Analogie oder Kontrast, so ist nicht nur das Anf- 
fassen des Einzelnen, sondern auch das bewusste Verfolgen 
des Zusammenhangs, d. h. eine starke Gredächtniskraft und 
synthetische Geistestätigkeit von nöten. In den höheren musika- 
lischen Kunstformen hört die Möglichkeit, mit blosser Passivität, 
der noch so willigen Hingabe an die Eindrücke durchzukommen, 
auf und tritt die Notwendigkeit heran, mitzuarbeiten." Indes 
hat Riemann diesen Gedanken nicht weiter verfolgt und im 
Anschluss nur hervorgehoben, dass dies Mitarbeiten nicht in 
fachmännischer Einsicht bestehe. Für die psychologische Be- 
trachtung ist aber der Grund ganz offenkundig, warum die Ge- 
fühlsprache der Klänge mit einem Postulat den Hörer entlässt. 
Denn Gefühle sind immer mit Empfindungen verbunden, ja von 
diesen veranlasst, in den Klängen aber ist von dieser Veranlassung 
abstrahiert. Dies ist so wenig ein Mangel der Kunst, wie es 
an einem Rätsel ein Mangel ist, dass wir die Auflösung zu 
finden haben. Der Hörer unterhält sich damit, den ausserhalb 
der mitgeteilten Gefühle liegenden Grund ihres Zusammenhangs 
zu rekonstruieren. Es ist^ wie zu betonen, kein musikalisches 
Erfordernis mehr. Der musikalische Genuss wird nicht da- 
von bereichert und vertieft, dass es erfüllt ist. Auch ist es 
nicht mit musikalischen Mitteln zu lösen. Ja es gibt Fälle, 
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Welche die Auflösung des Rätsels von ihm ohne Anleitnn? gar 
nicht erwarten; solche sind die Oper^ Pantomime, alle ViJkat- 
musik mit Text. 

In andern Fällen dagegen wird darauf gerechnet, dass er 
das Postulat, das ihm die Klänge übrig lassen, ans eigner 
Kraft bewältigt. Darin, dass die absolute Musik etwas iii^^ht 
liefert, was der Hörer eigentlich braucht, scheint ihi- haupt- 
sächliches Reizmittel zu liegen, dass er sich den erzeugten 0^- 
fühlen mit um so grösserer Aufmerksamkeit, tieferer Versenkung 
überlässt. Auf das Sorgfältigste nimmt er von den feinsten 
Beimengungen und Wendungen Akt, welche in die Koiubiim- 
tionen der Einzelheiten, mit der er sich beschäftigt, neue 
charakteristische Züge einfügen. Sein Ergebnis wini aber 
den hypothetischen' Charakter nicht los*). Das ist, wie gesagt, 
während des Hörens Absicht, Aber nach Beendigung des 
Stückes würde es ausserordentlich befriedigen, das mehr uder 
weniger unbestimmte Ergebnis, wie die mitgeteilten (lefiilile 
nach ihrer Veranlassung zu begreifen seien, kontroUieiMiit zu 
können. Zur Kontrolle sind demnach nur nichtmusikalisehe 
Mittel tauglich. Dies scheint der Sinn der oft ausgegebenen 
Parole, die absolute Musik verlange nach dem Wort. Weit 
entfernt, hieran einen Mangel zu haben, stellt sie !5irh al^5ü 



*) Diese synthetische Beschäftigung während des Hörens muihte 
nachdrücklich unterschieden sein von dem planlosen „Experimtfnt der 
VorsteUungskraft", zu welchem H. E. Jost („Über echtes Musik v t' r« täud- 
nis", Charlottenburg, modern-päd. und psychol. Verlag, o. J. S* 7 1 f.) rät. 
Nachdem ausgeführt wurde, dass man ein „neues klassisch dh Stück" 
„nicht ganz zu erfassen imstande ist**, wird empfohlen, man möge es an- 
hören so, „dass man sich etwa in einem Walde stehend glaiüit^. Das 
Vorstellen einer konkreten Situation auf Geratewohl mag ja zufalli^^ 
einmal geholfen haben, wenn man nämlich so glücklich war, die hiflturisc;k 
mit dem in Musik gesetzten Gefühlsablauf verbundene wieder zn cnatcn. 
Einen sicherer zum Ziele führenden Weg über das „naive" (ebbüda 
S. 7—30) Hören hfnaus kennt der Verfasser, der übrigens für aulcbe 
schreibt, die nur seine eigenen Bücher lesen, nicht. Und doch mt ein 
Ansatz in dem Vorschlag zu erkennen, bekannte Opern mit gesteh loatietiea 
Augen zu hören (S. 30 f., vgl. S. 29 ebenda), um uns des GefÜljlsiubaltes 
der Klänge bewusst zu werden. 

CaspAri, Inaüg.-Diäiert. g 
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eigentlich als eine ziemlich raffinierte Erfindung dar, indem sie^^ol 
uns etwas vorenthält, womit sie doch fortwährend zu winken fi^^^^ 
scheint. P 

Niemand scheint dies deutlicher empfunden zu haben wief^^ 
Grell, mit dem sich Riemann S. 78—82 auseinandersetzt. "''^^ 
Sein Irrtum lag nur darin, dass er einer an sich richtigen f^'s 
Beobachtung vorschnell eine Verurteilung beigab, anstatt diese Vi i' 
Beobachtung zunächst einmal unbefangen zu würdigen. So er- 1^ ^t 
gaben sich denn Urteile von knorriger, aber immer beachtens- ^^^^ 
werter Einseitigkeit, wie dies, dass die Instrumentalmusik die 
wort- und gedankenlose Musik sei. Man kann mit der Posi- 
tion Grells nur fertig werden, wenn man das Wahrheitsmoment, 
das sie enthält, nicht verkennt. 

Nach einer Bestätigung, oder sogar blitzartigen Erleuchtung 
verlangt den Hörer der absoluten Musik — nicht zur Förderung 
seines musikalischen Geniessens, sondern mit Rücksicht auf seine 
Gesamtverfassung, wie sie sich unter diesem Geniessen entwickelt 
hat. Und nicht von musikalischen Mitteln erwartet ^r seine 
Aufklärung, sondern von Beiträgen allgemein-menschlicher Na- 
tur, die denn auch der allgemeinen Forschung zugänglich sind. 
Nach Riemann (S. 30) ist es freilich eine „wenig dankens- 
werte Hyänenarbeit, welche heute die so gar fleissigen ästheti- 
schen Analytiker mit innigem Behagen betreiben, wenn sie an 
der Hand der keineswegs für die Öffentlichkeit und Nachwelt 
bestimmten Skizzenbücher und Tagebuchnotizen die Wurzeln 
des musikalischen Kunstwerks bis in die Seele des Komponisten 
hinein verfolgen und sich freuen, wenn sie glücklich den Erd- 
klumpen gefunden, aus welchem die Blume ihren Lebenssaft 
gesogen. ^^ Man sieht nun ohne weiteres, mit wie viel Grund 
dies Verdikt ausgesprochen ist. Eine Emanzipation des Ge- 
fühlslebens innerhalb der ganzen Seele ist in diesen Worten 
für möglich gehalten, die vor der Wirklichkeit der Seele nicht 
besteht. Was die Tagebücher anlangt, so ist nicht der Kom- 
ponist massgebend, ob sie für die Öffentlichkeit seien, sondern 
die Geschichte der Menschheit. Gar oft benützt sie manches 
zur Vei'knüpfung und zum Verständnis ihrer Denkmäler anders, 
und schätzt es anders ein, als die Urheber dieser Dinge. 
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I So haben schon die grossen Meister selbst ihre Instrumental- 
Lnsik aufgefasst, wenn sie nachträglich Erläuterungen in kurzen 
Andeutungen geben, ja sogar durch Fragen provozierten, worüber 
bekanntlich ein Schatz von Anekdoten gesammelt ist. Dieselben 
sind keineswegs für wertlos zu halten. Wenn der Hörer auch 
nie bis in das Konkrete und Geschichtliche einzudringen nötig 
hat, das sie enthalten, so tragen sie do(^h das Typische in sich, 
bis zu welchem die eigenen Kombinationen des Hörers vor- 
gedrungen sein konnten, und bis zu dessen Grenze es für ihn 
von Bedürfnis und Wert ist, die Veranlassung des Gefühls- 
ablaufs zu erkennen. Hieraus ergibt sich weiter, dass auf- 
klärende Überschriften wie ausführliche Programme, die von 
technischen Erläuterungen zu unterscheiden sind, nicht zur 
Einleitung des anzuhörenden Stückes zu lesen sind*). Ein 
solcher Gebranch dieser Beigaben würde dem Genuss des 
Hörens insofern vorgreifen, als dasjenige vorweg genommen 
würde, was dem Hörer erst zu Teil werden soll, nachdem er 
in Spannung und durch sie in gesteigerter Aufmerksamkeit 
seinen eigenen Gedanken vertrauen musste. Der Hörer sollte 
also von diesen anleitenden Beigaben keinen Gebrauch machen, 
bis das Stück zu Ende ist, und dann erst zur Bestätigung 
eigner Ansichten und Zurechtstellung derselben davon Kennt- 
nis nehmen. Das „nachträgliche Programm" ist zwar ein zum 
Widerspruch herausfordernder Gedanke, hat aber die Analogie 
jener aus mündlicher Tradition stammenden Erläuterungen der 
Komponisten für sich. 

Dagegen liegt ungemein viel daran, dass der .ausübende 
Künstler bezüglich der Intentionen des Komponisten nicht irre 



*) J o s t (a. a. 0. S. 29) hat wohl nur diese teilweise Beschränkung 
im Auge, wenn er es unbesorgt zu einer „Hauptbedingung** macht: „kein 
Programm lesen". Schindlers Bericht, dass Beethoven seine Klavier- 
sonaten in einer neuen Ausgabe sämtlich durch kurze Angaben über 
ihren Inhalt und Anlass erklären wollte, wird weder auf Erfindung noch 
auf Missverständnis beruhen. Viele Pläne stellte Beethoven zurück, 
ohne sie zu verwerfen. Auch stand ihm das VV^ort nicht zu Gebote. 
Sonst waren Bemerkungen nach Haltung und Umfang der zur 6. Sym- 
phonie gemachten zu erwarten. 

8* 
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geht, da er sonst die Hörer mit in die Irre führt. Er müss 
also von der 1. Note an möglichst ptäzis wissen, was dem 
Hörer zu raten aufgegeben wird. Mit Rücksicht auf die Inter- 
preten sind also die Überschriften, und manchmal auch die aus- 
führlicheren Bemerkungen der zugehörigen Komposition voran- 
gestellt. Historisch ermittelte Winke bezüglich des Gefühlsinhalts 
der Komposition haben ihre Probe daran zu bestehen, ob der 
Interpret aus ihnen für seine Ausführung Nutzen zieht. Auch 
mit ihrer Hilfe soll er möglichst den Komponisten uns er- 
setzen, so, wie dieser bei Gelegenheit des vorzutragenden Stückes 
innerlich verfasst war. Denn die äusseren Situationen, die zu 
seiner inneren Verfassung beitrugen, sind uns nur mehr auf 
dem Wege historischer Forschung zugänglich. Wir meinen 
aber, dass dem Interpreten, je sicherer er mit der massgeben- 
den Verfassung seines Tonsetzers vertraut ist, um so treuer 
die Nachempfindung gelingt. In diesem Sinne reden alle Kri- 
tiker davon, dass er etwas gleich einer Seele in die vorgelegten 
Noten „hineinlegen", „hineingiessen" müsse, für welches die 
Noten an sich doch nicht mehr seien, als eine, allerdings gegen 
jeden von den ursprünglichen Intentionen entfernten Inhalt (die 
sog. „Zutaten") sehr empfindliche Form. Ein im guten Sinne 
konservatives, geschichtliches Verfahren kann die Noten gegen 
derartige Eintragungen schützen ; positiv, für die richtige Inter- 
pretation kann es wenigstens diejenigen Fingerzeige bieten, 
welcher auch eine noch so intuitive Erfassung zu ihrer Orien- 
tierung und Selbstkontrolle bedarf Viele aufgehäuften geschicht- 
lichen Einzelheiten können zwar das Bild verwirren, das für 
den Komponisten typisch wurde und daher zu seinem in Klängen 
festgehaltenen Gefühlslauf gehört. Andrerseits kann jeder bei- 
gebrachte Rest der geschichtlichen Wirklichkeit uns zu einer 
reichhaltigeren, individueller bestimmten Erfassung alles dessen 
verhelfen, was für den Komponisten an jener Wirklichkeit das 
Typische war, das er — unter Abstreifung der konkreten Er- 
scheinungsform — festgehalten hat. In diesem Sinne hat der 
ausübende Künstler über den Wert der ihn unterstützenden ge- 
schichtlichen Forschung ein gewichtiges Wort, ob ihm durch 
sie anschaulicher geworden ist, was an Vorstellungen und Wahr- 
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nehmungen dereinst zu dem in den Klängen niedergelegten Ge- 
fuhlsablauf gehört hat. 

Hiermit dürfte die Ansicht von Gegenstand und Wirkung 
der Musik, die im 18. Jahrhundert in Deutschland herrschte, 
bis in ihre praktischen Konsequenzen verfolgt sein. Wenn 
man in den Klängen das Material erblickt, welches in der 
Tonkunst verwendet wird, so wird es statthaft sein, dasjenige, 
was sie mit Hilfe dieses Materials samt Kunstregetln darzustellen 
unternimmt^ als den Gegenstand der Tonkunst zu bezeichnen. 
Das Fühlen des Menschen in seiner unerschöpflich mannig- 
faltigen und stets eigenartig auftretenden Einzelregungen ist 
es, was nach der geschilderten Ansicht den Gegenstand der 
Tonkunst ausmacht. Gefühle wiederum sind es, welche man 
von der Tonkunst erweckt sehen wollte. Formulieren wir, 
was jene Zeit von der Tonkunst aussagt, als „Mitteilung von 
Gefühlen", so kommen hierdurch beide Seiten ihrer Ansicht 
zum Ausdruck, Gegenstand sowohl, als Wirkung der Musik. 
In dieser Ansicht aber haben die klassischen Meister gelebt; 
sie wird auch unschwer in einem aus jener Zeit hervorgegangenen 
Dichterwort wiedererkannt, das die Musik von wahrzunehmen- 
der Wirklichkeit nicht minder, wie von Reichtum und Klarheit 
der' Gedanken offenbar zu dem Zwecke abseits sich ihr Gebiet 
suchen lässt, um es sie desto deutlicher im Gefühlsleben finden 
zu lassen: 

Leben atme die bildende Kunst; Geist fordr' ich vom Dichter; 

Aber die Seele spricht nur Polyhymnia aus. 
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Karl Alfred Wilhelm Caspar! wurde am 3. Nov. 1876 
zu Memmingen geboren als einziger Sohn des damaligen Pfarrers, 
nunmehr Professors in Erlangen, Walter Caspari nnd seiner 
GaUin Ida, geb. Brosenius. Nach vierjährigem Besuch der all- 
j^emeiiien Volksschule war er 1886—95 Schüler des humanisti- 
schen Gymnasiums in Erlangen. Er studierte in München ein 
Semester Philosophie und Nationalökonomie, darauf Theologie 
in Leipzig, Tübingen und Erlangen. An letzterer Hochschule 
srlih^ss er sich dem theologischen Studentenverein an. August 
lyUO hestan^ er in Ansbach die theologische Aufnahmsprüfung 
und stand seitdem, von einem mehrwöchentlichen ÄüfentwU 
zu Rom während des Jubeljahres 1900 abgesehen, im ununter- 
brochenen Dienst der bayrischen evangelischen Landeskirche 
zu München, Reicheuhall und Augsburg. Längerer Aufenthalt 
an einigen Mittelpunkten des deutschen Musiklebens bot ihm 
Gelegenheit, der Musik, mit welcher ihn sein Elternhaus be- 
freundet hatte, ausübend und vom geschichtlichen Standpunkt 
aus zu pflegen. Auch verfasste er eine Schrift über „die Re- 
ligion in den babylonischen Busspsalmen", welche noch der 
Yeröffentlichung harrt. 
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